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A MODINHA BRASILEIRA: TRAJETÓRIA E VELEIDADES (SÉCULOS XVIII-XX). 
DISSERTAÇÃO. 
JOSÉ FERNANDO SAROBA MONTEIRO. 
RESUMO. 
A modinha é um gênero musical que se encontra nas raízes musicais tanto de Portugal quanto 
do Brasil. Em ambos os países a modinha vem a se caracterizar como música nacional, mas as suas 
origens nos levam ao meio rural português dos séculos XVI e XVII e à chamada moda portuguesa. 
Após percorrer uma trajetória de cerca de duzentos anos, a modinha vem a desaparecer no século XX, 
no Brasil (enquanto em Portugal sua prática já havia sido abandonada em meados do século XIX), mas 
ainda assim deixando extenso legado. A modinha se adaptou a diferentes sociedades e períodos e 
assimilou diversos gêneros musicais, sendo de igual forma influenciada por diferentes correntes 
literárias. O gênero foi retratado por viajantes, religiosos, autoridades e esteve presente tanto nos saraus 
dos palácios da corte e dos salões das elites, quanto nas serenatas noturnas, entoadas por seresteiros. 
Procuramos aqui, através de grande variedade de fontes e documentos históricos remontar a trajetória 
da modinha, desde suas origens até sua dissipação, ressaltando ainda possíveis desvios que possa ter 
tomado, ao que chamamos de veleidades.  
Palavras-chave: Modinha, Brasil, Portugal. 
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ABSTRACT: 
The modinha is a musical genre which has musical roots as in Portugal as in Brazil. In both 
countries, the modinha is tagged as a national music, but their origins lead to Portuguese rural areas 
of the sixteenth and seventeenth centuries and to the so called Portuguese moda song. After a course 
of about two hundred years, the modinha has disappeared in the twentieth century, in Brazil (while in 
Portugal its practice had been abandoned in the mid-nineteenth century), but still leaving its 
extensive legacy. The modinha has been adapted to different societies and periods and assimilated 
various musical genres being equally influenced by different literary currents. The genre was 
portrayed by travelers, religious, authorities and was presented in both evenings of the court palaces 
and elite’s halls, as in night serenade, sung by seresteiros. We intend here, through wide variety of 
sources and historical documents, to trace the trajectory of modinha, from its origins to its 
dissipation, highlighting possible deviations that may have taken yet, to what we call velleities.
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A modinha se caracteriza como um gênero musical que foi de grande popularidade no Brasil e 
em Portugal, sobretudo nos séculos XVIII e XIX, esvaindo-se em meados do século XX. Enquanto 
gênero musical citadino, a modinha acompanha a grande difusão da canção em meio aos grandes 
centros urbanos, sobretudo no contexto europeu, onde também a cultura popular ganhou cada vez mais 
espaço, servindo mesmo no processo de formação das identidades nacionais dos Estados que tinham 
na burguesia um importante mercado consumidor. “Em qualquer caso, seria de esperar [...] que 
encontrássemos no Portugal setecentista um fenómeno semelhante ao da ballad inglesa, da canzonetta 
italiana, da ariette francesa ou da seguidilla espanhola.” (NERY; MORAIS, 2000, pp. 10-11). E 
encontramos:  a modinha.  
As letras amorosas e sentimentais, representando uma continuidade com a lírica trovadoresca, 
e a música monótona e plangente, bem ao gosto português pelas tonalidades menores, teor melancólico 
e tendência fatalista, conquistou tanto a distante colônia da América, quanto a austera metrópole do 
Império Português. A modinha teve grande aceitação entre a corte e a aristocracia, mas também entre 
as camadas médias, em grande desenvolvimento neste período, e mesmo entre as camadas mais baixas. 
Em Portugal, a modinha se insere em um período de considerável investimento nos campos artístico, 
cultural e educacional, entrando em contato com a cultura estrangeira, nomeadamente inglesa e 
francesa, mas em especial, italiana. E é entre essas constantes transferências culturais e hibridismos 
que surge esse gênero que está na base da musicalidade produzida ainda hoje no Brasil e em Portugal. 
Nossas considerações sobre a modinha têm o intuito de reconstruir a trajetória desse gênero 
musical, bem como de suas veleidades, ou seja, desvios que possam ter ocorrido em seu trajeto e o 
levado aos arrabaldes de seu caminho. É importante essa reconstrução para unir o tão fragmentado e 
contraditório trajeto da modinha, já contado por inúmeros e ilustres autores (Teófilo Braga, Mário de 
Andrade, Mozart de Araújo, José Ramos Tinhorão, Bruno Kiefer, entre outros). Os muitos autores, no 
entanto, apresentam informações tão díspares e conflitantes, que acreditamos ser necessário um novo 
olhar, mais amplo e organizado, e também inovador, que percorra esse caminho desde suas remotas 
origens nos meios rurais portugueses, entre finais do seiscentos e inícios do setecentos, até seu 
esvaecimento, no Brasil, já no decorrer do novecentos.   
É uma tarefa difícil, pois como já disse Mário de Andrade, ainda no início do século XX: “A 
documentação existente parece não provar nada e as opiniões se formam apenas por dedução e... 
patriotismo.” (ANDRADE, 1964, p. 05). Já Bruno Kiefer demonstra que há uma ausência de 
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documentos que obriga o pesquisador “[...] a realizar verdadeiras contorções intelectuais para poder 
chegar a algum resultado sempre ameaçado de ser provisório.” (KIEFER, 1977, p. 07). Não estamos 
isentos destas sujeições, mas a todo momento procuramos contorná-las buscando novos suportes 
documentais. Segundo Rui Vieira Nery: “Se as fontes musicais, propriamente ditas [escritos, relatos, 
partituras, áudios, etc.], terão de ser sempre, em última análise, o corpus fundamental para a 
compreensão da História da Música, não há dúvida de que elas só o poderão ser quando lidas através 
de uma fina grelha de análise para cuja definição é necessário explorar um universo vastíssimo de 
outros tipos de fontes.” (NERY, 2001, p. 12). Entre as fontes consultadas estão documentos diversos, 
relatos de viajantes, diários, textos literários, correspondências, dicionários, partituras, áudios, vídeos, 
iconografias, bem como obras de grandes autores reconhecidamente especializados no tema. Com 
estes documentos, realizamos os necessários “contorcionismos” com a única finalidade de reconstruir 
esse puzzle, essa colcha-de-retalhos, que é o caminho percorrido pela modinha.  
Quanto à delimitação cronológica, percorremos um período de cerca de duzentos anos (séculos 
XVIII a XX) – e até mais quando analisamos as raízes etimológicas da modinha e seus desdobramentos 
– nos valendo portanto do conceito de “longa duração”, canonizado por Fernand Braudel1. Mas, 
acompanhando as novas tendências historiográficas, alternamos as perspectivas “macro” e “micro”, 
ora se centrando nesta (“os detalhes da vida cotidiana”, “os horizontes estreitos”), ora naquela visão 
(“as abordagens globais”, “os grandes processos”, “as evoluções profundas”)2. 
Embora o período em questão se encontre em parte situado na Idade Moderna, procuramos 
também trazer um pouco dos recursos utilizados na contemporaneidade e que podem auxiliar no metiér 
do historiador, como informações obtidas através de e-mail e redes sociais, sites ou documentos, livros 
e fontes diversas em formato digital, nos valendo também das muitas instituições que disponibilizam 
seus acervos por este meio, nomeadamente mediante plataformas e bancos de dados. Fizemos isto 
levando em consideração também que esta dissertação se apresenta como pré-requisito para conclusão 
de um mestrado realizado em modelo de e-learning, ou seja, em total interação com uma modalidade 
de ensino que se utiliza correntemente das novas tecnologias. Também relacionado a temas coetâneos, 
utilizamos conceitos como globalização, transferências culturais, hibridismo, etc., com o intuito de 
atribuir uma visão contemporânea ao nosso tema, sem, obviamente, nos deixar cair em anacronismos. 
1 BRAUDEL, Fernand. História e Ciências Sociais. A longa duração. Revista de História da USP, n. 62, v. XXX, 1965, p. 
261-294. 
2 REVEL, Jacques. Micro-história, macro-história: O que as variações de escala ajudam a pensar em um mundo 
globalizado. Revista Brasileira de Educação, v. 15, nº 45, set./dez. 2010, pp. 169-210. 
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Apesar de intentarmos a reconstrução da trajetória completa da modinha, desde suas origens, 
no século XVIII, até a sua dissipação, no século XX, reconhecemos que este trabalho não pretende ser 
um ponto final no tema, sendo que muitas lacunas ficarão ainda por serem preenchidas. Mas buscamos 
refazer o trajeto da modinha na tentativa de compreender melhor este gênero musical e o caminho que 
percorreu, além de procurar complementar os estudos já realizados sobre o tema. 
Tivemos ainda a intenção de contextualizar a modinha em seus diversos aspectos, para tanto 
desenvolvemos capítulos que a situam tanto historicamente, quanto nas demais questões, 
nomeadamente musicológicas, etnológicas, etimológicas, literárias, entre outras. No primeiro capítulo, 
“O Século da Luzes”, descrevemos os fatos históricos mais relevantes do século XVIII em Portugal e 
no Brasil, territórios onde a modinha se fez presente com mais intensidade, e neste mesmo capítulo 
incluímos também aspectos do Arcadismo, a escola literária predominante no setecentos (e com a qual 
a modinha tem estreita relação), demonstrando suas origens italianas e sua propagação para Portugal 
e, em seguida, para o Brasil. No segundo capítulo, “Domingos Caldas Barbosa”, tratamos do maior 
representante da modinha no setecentos que, mesmo sendo de origem americana, conquistou a corte e 
a sociedade portuguesa com seus versos e improvisos, chegando a presidir a academia Nova Arcádia, 
sob o epíteto de Lereno Selinuntino. O terceiro capítulo, “A Modinha”, é o cerne desta dissertação, 
pois nele desenvolvemos a trajetória deste gênero que se apresenta como alicerce da musicalidade 
produzida tanto em Portugal quanto no Brasil, chegando ao seu fim, já durante o século XX, no Brasil. 
No quarto capítulo, “O Lundu”, analisamos este gênero musical de origem africana, praticado no Brasil 
e em Portugal, que sempre esteve ao lado, e por vezes se confundiu, com a modinha. No último 
capítulo, “A Viola de Arame”, traçamos um breve relato da trajetória dos cordofones até chegar a 
viola, instrumento que foi fundamental no acompanhamento das modinhas, especialmente durante o 
século XVIII. Por fim, temos a “Conclusão”, parte na qual destacamos aquilo que inferimos sobre os 
temas desenvolvidos no corpus da tese. Procuramos incluir também iconografias, com a finalidade de 
ilustrar alguns temas abordados nos capítulos, as quais aparecem listadas após a “Bibliografia” desta 
tese. Por fim, temos no anexo, as publicações sobre modinha encontradas na Biblioteca Nacional do 
Rio de Janeiro e uma relação das modinhas gravadas em fonogramas durante o século XX, no Brasil, 
conseguida no Arquivo de Miguel Ângelo de Azevedo (Nirez). 
Enfim, tentamos contribuir, através desta pesquisa, com os estudos já realizados sobre a 
modinha, reconhecendo que são inúmeros, o que torna difícil qualquer posicionamento extremamente 
inovador. Entretanto, a tentativa de reconstruir a trajetória e desvios da modinha, tão cercada de 
contradições, desmistificando questões históricas e etimológicas e demonstrando a assimilação de 
diferentes correntes literárias e gêneros musicais, pode ser a forma de contribuirmos.  
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I. O SÉCULO DAS LUZES. 
 
O século XVIII, também chamado “Século das Luzes”, ou ainda “Setecentos”, presenciou 
grandes mudanças e conflitos no cenário mundial. Surge neste período a corrente de pensamento que 
influenciaria boa parte da nobreza e da emergente burguesia, o Iluminismo. Ocorrem ainda decisivos 
processos revolucionários que mudariam o quadro político-social do mundo naquele período, 
nomeadamente, a Revolução Francesa e a Revolução Industrial, na Europa, a Independência dos 
Estados Unidos, no continente americano, e a Inconfidência Mineira e a Conjuração Baiana, 
especificamente no caso do Brasil. No campo literário, um grupo de poetas, com base no racionalismo 
disseminado pelo Setecentos (daí o nome Setecentismo) e na tradição clássica (daí o nome 
Neoclassicismo), cria o movimento de nome Arcadismo. É um período de mudanças, situado entre as 
monarquias tradicionais, o despotismo esclarecido e os ideais republicanos, responsável por grande 
parte das bases ideológicas presentes nos dias atuais. 
O Setecentos foi um período de crescimento e prosperidade no quadro europeu. 
Desenvolveram-se grandemente os campos agrícola, cultural, econômico, filosófico, científico e 
tecnológico, coexistindo conflituosamente com práticas como a Inquisição, a tortura, a guilhotina e o 
escravismo. Houve ainda uma considerável expansão demográfica e comercial, auxiliando no 
florescimento dos grandes centros urbanos europeus. Nesse sentido, há também um maior 
desenvolvimento da noção de civilidade, sendo que o século XVIII está no centro da transformação 
dos comportamentos e das regras de convivência civil3. Para os seus contemporâneos o “Século das 
Luzes” foi o auge da maturidade intelectual e do racionalismo humano, mas a efervescência de ideias 
predominante no século XVIII tem origens já nos humanistas do Renascimento, precursores do 
racionalismo e herdeiros dos caminhos abertos pela Idade Média para o desenvolvimento das 
faculdades humanas e a procura do bem-estar social. “No entanto, foi mesmo no século XVIII que elas 
conquistaram maior espaço porque os homens perceberam que os caminhos que elas apontavam eram 
os que deviam ser trilhados, em detrimento daqueles que até então haviam seguido.” (STUMPF, 2010, 
p. 25). 
Vejamos como se desenvolveu o século XVIII em Portugal e no Brasil e um pouco sobre o 
movimento literário predominante neste período, o Arcadismo: 
 
3 Ver: REVEL, Jacques. Os usos da civilidade. In: ARIÈS, Philippe; CHARTIER, Roger (orgs.). História da vida privada, 
3: da Renascença ao Século das Luzes. São Paulo: Companhia das Letras, 2009, pp. 169-210. Ver também: ELIAS, 
Norbert. O processo civilizador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994. 
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I.1. PORTUGAL NO SETECENTOS. 
 
No século XVIII, o Império Português, iniciado já no século XV com os descobrimentos de 
novos povos e territórios, a partir da chegada a Ceuta, encontrava limitações face a um ruinoso período 
que compreendeu a dinastia dual e os conflitos pós-restauração. Não obstante, as regiões dominadas 
pelos portugueses chegavam aos continentes africano, asiático e americano, além, é claro, do europeu, 
mostrando o caráter globalizado que teve a expansão portuguesa, notadamente, um período a que 
alguns historiadores denominam de Primeira Globalização4 5. 
Na virada do século, Portugal se via muito dependente economicamente da Inglaterra, para 
quem os portugueses haviam perdido o monopólio do comércio com o Oriente, basta percebermos as 
condições do Tratado de Methuen, firmado, em 1703, entre esses dois países. Segundo este tratado, 
Portugal deveria permitir a livre entrada de produtos ingleses (entenda-se tecidos de lã e algodão) e 
em retribuição a Inglaterra tributaria o vinho português em até um terço dos impostos cobrados do 
vinho de outras origens. Esse quadro só mudaria na segunda metade do mesmo século. 
Em 1706, D. João V sobe ao trono de Portugal. Há neste período um grande florescimento 
econômico possibilitado pela mineração no Brasil, lugar para onde se deslocam grandes contingentes 
demográficos e que passa a ter lugar central nas atenções do Império, atenção essa que, ao fim do 
chamado “ciclo do ouro”, é revertida para a África, numa procura de consolidar a ocupação territorial 
e a resolução de problemas surgidos em torno da escravatura. Promove-se também um reagrupamento 
da nobreza e do clero em torno da figura absoluta do rei. De fato, a nobreza portuguesa vai conhecer 
no século XVIII uma fase de grande estabilidade, iniciada já na Restauração e consolidada no período 
joanino. “Durante mais de um século criaram-se e extinguiram-se pouquíssimas casas. Acresce que o 
núcleo central do grupo se manteve extremamente estável.” (MONTEIRO, 2000, p. 141). Entretanto, 
Portugal não pode eximir-se das mudanças ocorridas no restante da Europa e terminou assimilando as 
inovações nos campos técnico, científico e artístico do período, também devido aos “estrangeirados”6. 
4 Ver: GUNN, Geoffrey C.. First Globalization: The Eurasian Exchange, 1500-1800, Lanham, Rowman & Littlefield 
Publishers, 2003.  
5 A globalização é um tema atual e controverso. Segundo João Paulo de Oliveira e Costa e Teresa Lacerda: “[...] parece-
nos coerente afirmar que o processo que conduziu ao actual estado de globalização se iniciou quando a Europa, a África, 
a Ásia e a América começaram a relacionar-se simultaneamente, através de um processo desencadeado pelos Portugueses.” 
(COSTA; LACERDA, 2007, pp. 27-28). 
6 Chamam-se “estrangeirados”, os intelectuais portugueses que imigraram para outros países da Europa durante os séculos 
XVII e, sobretudo, XVIII, assimilando as correntes cientificista e iluminista, as quais quiseram implantar em Portugal, 
quando de volta ao país.  
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Deste modo, a sociedade tradicional, em seus mais variados estratos, vê-se um pouco abalada pela 
promoção do aburguesamento, pois há os que continuam a ter uma percepção tradicional da sociedade.  
O século XVIII se desenvolve em uma Europa imersa em conflitos, como a Guerra da Sucessão 
Austríaca, a Guerra dos Sete Anos e a Guerra de Sucessão Espanhola. Esta última, da qual os 
portugueses participaram, marca o início do período joanino e da aliança com os ingleses e é também 
neste período que Portugal volta os olhos para o ouro do Atlântico.  
A sociedade portuguesa do setecentos apresenta problemas nas áreas técnica, econômica e 
educacional. A Inquisição diminui a perseguição aos cristãos-novos, pois o antigo critério da “limpeza 
de sangue” aos poucos vai perdendo força, embora a sociedade viva as consequências da perseguição 
dos séculos anteriores.  Algumas famílias da nobreza decaem socialmente, embora o núcleo mais 
importante, a fidalguia, tende a concentrar mais as riquezas, status e poder7. Neste contexto, a 
“burguesia”, ou os homens ricos sem status social tradicional, ganham mais oportunidade de ascensão.  
O interesse pelo conhecimento também ganha força neste período. Um grande impulsionador 
no campo das ciências foi o padre brasileiro Bartolomeu Lourenço de Gusmão, que, em 1709, realiza 
em Lisboa experimentos com sua Passarola (alcunha dada ao primeiro balão de ar quente), se tornando 
o primeiro homem a manter um objeto no ar, por alguns momentos8. 
É notada, em meados do setecentos, uma considerável influência da cultura francesa em 
Portugal, vista como moderna e mais desenvolvida. A boa relação estabelecida depois da Restauração 
entre Lisboa e Paris (que mudaria drasticamente no início do século seguinte), fez com que os 
portugueses assimilassem as roupas, o jeito e até a fala dos franceses, o que passou a ser alvo de críticas 
pelos próprios portugueses. Também vem da França, o pensamento das “luzes”, que inicialmente passa 
a concorrer, em Portugal, com a Escolástica medieval, mas que se consolida por volta da década de 
1740. Uma figura importante na difusão do Iluminismo em Portugal é D. Francisco Xavier de Meneses, 
o 4º Conde de Ericeira, que se interessa pelas questões relativas à indústria e às ciências. Em sua 
residência promoviam-se encontros de intelectuais, que culminou, em 1717, na criação da Academia 
Portuguesa, que daria lugar, cinco anos mais tarde, à Academia Real de História, onde se discutiam 
questões relacionadas às diversas ciências, Matemática, Astronomia, Física, Pedagogia, etc.. Nomes 
como Rafael de Bluteau, Manuel de Azevedo Fortes, Bartolomeu de Gusmão, Francisco Xavier Leitão, 
7 MONTEIRO, Nuno Gonçalo Freitas. A consolidação da dinastia de Bragança e o apogeu do Portugal Barroco: Centros 
de poder e trajetórias sociais (1668-1750). In: TENGARRINHA, José (org.). História de Portugal. Bauru: EDUSC/ São 
Paulo: UNESP/ Lisboa: Instituto Camões, 2000, pp. 142-141. 
8 Ver: CARVALHO, Rómulo de. História dos Balões. Lisboa: Relógio D’Água, 1996, pp. 21-22. Ver também: REIS, 




                                                             
António Nunes Ribeiro Sanches e o próprio D. Francisco de Meneses, tiveram grande destaque nesse 
meio. Também foram importantes neste período a aula de Física Experimental no Palácio das 
Necessidades (instituição sob os cuidados de D. João V) e as lições de Filosofia do padre João Baptista 
(que resultaram na sua obra Philosophia Aristotelica Restituta), ambas a cargo da Congregação do 
Oratório. No campo político, destaca-se Alexandre de Gusmão, irmão de Bartolomeu de Gusmão. 
Um grande representante do Iluminismo em Portugal foi o padre português, de ascendência 
francesa, Luis António Verney, adepto do despotismo esclarecido. Também representaram o 
Iluminismo António Nunes Ribeiro Sanches e o brasileiro Matias Aires da Silva de Eça. Duas obras 
que marcaram o Iluminismo português foram a Lógica Racional Geométrica e Analítica, de Manuel 
de Azevedo Fortes, e o Verdadeiro Método de Estudar, de Luís António Verney9. 
Embora o Iluminismo pregasse o universalismo e cosmopolitismo, florescia 
concomitantemente neste período os ideais nacionalistas e foram estes últimos a serem priorizados 
entre os iluministas portugueses10.  
Fortalecido pelo ouro da mineração brasileira, D. João V promove o envio de muitos bolseiros 
portugueses ao estrangeiro, além de contratar profissionais estrangeiros para desenvolver, sobretudo, 
as ciências da guerra, mas também a cartografia, a medicina, a arquitetura e as artes em geral.  Essas 
últimas terão um tratamento específico durante todo o setecentos português, seja na música, com o 
envio de bolseiros como António Teixeira e Francisco António de Almeida e a contratação do italiano 
Dominico Scarlatti, ou nas artes plásticas, contratando artistas como João Frederico Ludovice, Nicolau 
Navice, Jácome Azzolini, entre outros, e enviando à Itália bolseiros como Vieira Lusitano, Mateus 
Vicente, Domingos Sequeira e Vieira Portuense11. 
Também no campo das artes nota-se o reconhecimento de poetas portugueses junto à Arcádia 
de Roma, entre eles José Agostinho de Macedo (na Arcádia, Elmiro Tangideu) e o brasileiro Domingos 
Caldas Barbosa (na Arcádia, Lereno Selinuntino). Estes poetas receberam o benemérito em retribuição 
à contribuição financeira prestada por D. João V à academia romana, que se encontrava em 
dificuldades. Foi criada até mesmo uma academia específica para os bolseiros portugueses na Itália, a 
Academia Portuguesa de Artes em Roma.  
9 Ver: CALALATE, Rafael. Iluminismo em Portugal [Em linha]. [Consult. 14 set. 2014]. Disponível em: 
<http://cvc.instituto-camoes.pt/>. 
10 STUMPF, Roberta Giannubilo. Filhos da Minas, americanos e portugueses: Identidades coletivas na Capitania das 
Minas Gerais. São Paulo: HUCITEC, 2010, p. 36-37. 
11 Ver: SARAIVA António; LOPES, Oscar. História da Literatura Portuguesa. 10ª edição, corrigida e actualizada. Porto: 
Porto Editora, 1978, p. 628. 
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Na metade do século, em 1750, é firmado o Tradado de Madri (assunto ao qual voltaremos 
mais adiante), entre Portugal e Espanha, em substituição ao Tratado de Tordesilhas, do século XV. 
Nesse tratado, no qual o paulista Alexandre de Gusmão tem papel fundamental, ao fazer triunfar o 
princípio do utis possidetis12, nota-se um espírito de concordância e concessão entre os dois países. 
Parecia ter solucionado as questões fronteiriças das possessões destes dois países na América, mas o 
desfecho final só seria conhecido mais tarde, já no século seguinte.  
Com a morte de D. João V, em 1750, quem assume o trono português é seu filho D. José I, que 
sofre logo no início de seu reinado uma grande infelicidade, ocasionada pelo terremoto que devastou 
Lisboa, em 1755. O historiador Joaquim Pedro de Oliveira Martins nos descreve esta catástrofe da 
seguinte forma: ““E o senhor arrasou a cidade com todos os seus moradores, e os seus arrabaldes, e 
todo o viço das terras.” Assim aconteceu a Sodoma, assim aconteceu a Lisboa. O terramoto durou 
cinco annos (1755-60); e subverteu as ruas e as casas, os templos, os monumentos, as instituições, os 
homens, e até as suas idéas.” (MARTINS, 1882, p. 170, grafia no original). A interpresentação de 
Oliveira Martins nos dá mostras do cariz religioso que o desastre adquiriu (utilizando-se até de uma 
citação Bíblica13), sobretudo na mentalidade das pessoas da época, contrastando com a visão iluminista 
que tentava atribuir tudo às causas naturais (embora alguns, como Voltaire, pensassem mesmo se tratar 
de um castigo Divino). A família real não foi afetada por estar em viagem nos arredores de Lisboa, 
mas, após a catástrofe, D. José I adquiriu fobia de lugares fechados, passando a viver em luxuosas 
tendas localizadas no Alto da Ajuda. O desastre tornou-se um fenômeno midiático, “As notícias de tal 
catástrofe e os auxílios prestados à cidade de Lisboa pelos países europeus percorrem a imprensa 
europeia e a portuguesa em particular.” (AVELAR, s.n.t.). Um mês depois iniciou-se a reconstrução 
da cidade, através de um projeto audacioso para aquele tempo, seguindo o modelo iluminista14. 
Entretanto, D. José I governa um país deficiente em comparação às outras potências europeias, 
o que de certa forma maculava a própria identidade portuguesa. Nesse sentido, o Iluminismo havia 
despertado o interesse dos teóricos para questões relativas às reformas, pois agora isso seria possível 
e era viável pensar a respeito, passa-se então a criticar a política e por conseguinte o governo, que se 
visava reformar. As reformas incidiam, sobretudo, nas instituições e na educação. 
12 Ver: RIO-BRANCO, Miguel Paranhos. Alexandre de Gusmão e o Tratado de 1750/ MARIZ, Vasco. A tormentosa 
nomeação do jovem Rio Branco para o Itamaraty. Brasília: FUNAG, 2010, p. 27. 
13 Gênesis, 19: 25. 





                                                             
O responsável pela reestruturação e reorganização de Portugal será o estrangeirado Sebastião 
José de Carvalho e Melo, que é nomeado Secretário de Estado de D. José I. Nascido em 1699, em 
Lisboa, Sebastião José foi um homem do setecentos, tendo vivido durante quase todo o século, vindo 
a falecer em 1782. Figura carismática, ainda hoje divide opiniões em Portugal e divide também a 
história portuguesa em antes e depois de sua atuação. Sua personalidade forte, enérgica e capacidade 
de decisão mesmo frente aos maiores obstáculos, somados a sua vontade, desde cedo, de transformar 
o seu país, lhes renderam a confiança necessária para que D. José I lhe entregasse pouco a pouco o 
controle do reino, tornando-o Secretário de Estado dos Negócios do Reino e Marquês de Pombal. Sua 
frieza ante as adversidades e sua capacidade de governança se resumem na frase que proferiu depois 
do desastre causado pelo Terremoto de 1755: “Enterrar os mortos e cuidar dos vivos”15.  
Pombal governa com mãos de ferro, se inspirando nos projetos de Luis António de Verney, se 
aproximando do despotismo esclarecido e se valendo da repressão ideológica, da Inquisição e da 
censura (através da criação da Real Mesa Censória, em 1768), com vistas a uma centralização do poder 
monárquico que ganhará forças ao longo do século XVIII. Ele consegue fazer mudanças importantes 
no país e fortalece o poder régio. Pombal tem, portanto, papel preponderante na reorganização do 
Estado português. Também deve-se em muito a ele a reestruturação do ensino do país, o que esteve 
atrelado a expulsão dos jesuítas, de Portugal e das colônias16. 
Em 1777, sob o trono de D. Maria I, que governa com uma certa tranquilidade em um país com 
uma economia relativamente estável, aproveitando-se ainda da política desenvolvida por Pombal, mas 
inovando em aspectos como a acessibilidade de terras. Entretanto a relação da nova rainha com o 
antigo Secretário de Estado, agora aposentado, não vai ser nada amigável, era a “viradeira”. “Com a 
morte de D. José inicia-se o calvário do Marquês de Pombal. Os perseguidores e os que se sentiam 
lesados iriam formar a massa dos que contribuirão para a sua derrocada. Acusações graves de 
prepotência, de actos brutais exercidos para imposição das suas determinações, serão emitidas.” 
(VICENTE, 2003, p. 21). Vários setores da sociedade se voltam contra Pombal, que só não é 
condenado à morte por condolência da rainha. 
O gradativo afastamento da política pombalina levaria o país a uma consequente estagnação. 
No entanto, desenvolve-se também nesse período a indústria têxtil, alimentada pelo algodão vindo do 
Brasil, que é em parte reexportado para outros países.  
15 Ver: VICENTE, António P.. Marquês de Pombal: Um governante controverso. Revista Camões, nº 15/16, 2003, p. 19.  
16 Ver: SARAIVA António; LOPES, Oscar. História da Literatura Portuguesa. 10ª edição, corrigida e actualizada. Porto: 
Porto Editora, 1978, pp. 623-633. 
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Em 1779, é criada a mais importante instituição cultural portuguesa do setecentos, a Academia 
das Ciências, contando com nomes como Frei Manuel do Cenáculo, António Ribeiro dos Santos, 
Francisco Alexandre Lobo, António Caetano do Amaral, João Pedro Ribeiro, Frei Francisco de São 
Luís, Frei Fortunato de São Boaventura, Frei Joaquim Santa Rosa Viterbo, Pascoal José de Melo Freire 
e Félix de Avelar Brotero.  
Em 1792, a rainha encontrava-se mentalmente insustentável o que levou a concessão do direito 
de governar a seu filho D. João, depois D. João VI. Entretanto, a relativa paz pela qual Portugal passava 
é abalada no início do século XIX pelas invasões francesas, em decorrência do Bloqueio Continental, 
imposto por Napoleão ao Reino Unido, ao qual Portugal ignorou. Isso obrigou a família real e a corte 
portuguesa a refugiarem-se no Brasil, transferindo o centro do poder do Império e dando novos rumos 
a colônia da América.  
 
I.2. O BRASIL DO SÉCULO XVIII. 
 
O século XVIII é um período no qual se consolida a colonização portuguesa na América. O 
Brasil, que neste período representa prioridade na política imperial portuguesa, adentra o setecentos 
sob a administração do governador-geral D. João de Alencastro, tomando posse na Bahia, em 1694, 
então sede do governo colonial, permanecendo ali até 1702. A construção do centro do poder 
administrativo da colônia em São Salvador havia sido iniciada pelo primeiro governador-geral, Tomé 
de Souza, ainda no século XVI, e esta foi a capital do Estado do Brasil até 1763, quando a sede do 
poder se transfere para o Rio de Janeiro. Em 1714, a colônia havia sido elevada à categoria de Vice-
Reino e os governadores-gerais passaram a receber a outorga do título de Vice-Rei e Capitão-General 
do Mar e Terra do Estado do Brasil, ou seja, passaram a representar a própria figura do rei, em território 
colonial. O primeiro vice-rei do Brasil foi Pedro António de Meneses Noronha de Albuquerque, 
também primeiro Marquês de Angeja.  
A administração colonial no século XVIII contava com órgãos nos setores Militar, da Justiça e 
da Fazenda. O primeiro era composto por tropas de linha (contingente regular, profissional e 
permanente), milícias (tropas auxiliares, obrigatórias e não-remuneradas) e corpos de ordenança 
(tropas locais, eventuais, para acontecimentos de exceção). A Justiça era regida por juízes, com 
destaque para o ouvidor da comarca, que exercia suas atividades por três anos, em caso de recurso, 
existia o Tribunal da Relação, encabeçado pelo governador ou pelo Vice-Rei. Para determinar os 
gastos e a arrecadação de impostos existia a Junta da Fazenda, sob a responsabilidade do governador 
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de cada capitania.  Havia ainda, sediadas nas vilas e cidades, as Câmaras Municipais, compostas por 
membros da sociedade, e onde ocorriam as eleições nas quais votavam os “homens bons” (os homens 
mais importantes e reputados da localidade, normalmente proprietários de terras) excluíndo-se deste 
critério aqueles que não possuíam bens e os considerados “impuros” (cristãos-novos, negros, índios e 
mestiços)17. As Câmaras Municipais, possuiam recursos próprios e, na sua maior parte, representavam 
os interesses dos grandes proprietários. Rivalizavam seu poder até mesmo com governadores das 
capitanias, e há exemplos de que conseguiram mesmo destituí-los.  
Desde o século XVII, a política mercantilista foi representada na colônia através da Companhia 
Geral do Comércio do Brasil, criada em 1649. Esta companhia, que a partir de 1694 passou a ser um 
órgão governamental, tinha a incumbência de manter uma frota de navios para controlar a entrada e 
saída de navios mercantes no Brasil. Em troca, duas vezes ao ano detinha o monopólio nas importações 
de vinho, farinha e azeite de oliva, estabelecendo seu próprio preço para estes produtos. Dentro deste 
sistema, Portugal concedia vantagens comerciais aos holandeses e aos ingleses, estes últimos, em troca, 
davam proteção aos portugueses. Entretanto, em 1765, o Marquês de Pombal resolveu estimular o 
comércio com  a colônia e restingir a participação dos ingleses, criando duas novas companhias, a 
Companhia do Grão-Pará e Maranhão e a Companhia de Pernambuco e Paraíba. 
Em 1710, ocorre na província de Pernambuco, a Guerra dos Mascates, conflito entre os 
latifundiários de Olinda e os comerciantes de Recife, que resultou na elevação de Recife à categoria 
de vila, contando com o apoio da coroa. Isso dá mostra da crise em que se encontrava a economia 
acuçareira (em geral nas mãos dos senhores latifundiários), devido à concorrência com a produção 
antilhana e a descoberta de ouro na região mineradora, que atraiu grande parte da mão de obra escrava 
africana. Na primeira década do século XVIII, o preço do açúcar chegou a cair 50%. 
Em um ambiente sobretudo ruralizado, o tempo tendia a passar vagarosamente na colônia, lugar 
desprezado e considerado pelos europeus como terra de selvagens. A respeito dos povos que habitavam 
o território colonial (com exceção dos portugueses e seus descendentes), basicamente se dividiam em 
três grupos: “os indígenas ameríndios habitantes da terra; os escravos negros originários da África 
ocidental, [...], quer escravo quer livre; e os sangues mistos, mamelucos, mulatos, mestiços e caboclos, 
resultantes da mistura destas três raças em graus variados.” (BOXER, 1988, pp. 87-88). Cada um 
vivendo a seu modo, não exatamente em igualdade de circunstâncias, na verdade, até em condições 
bem discrepantes. É conhecido o provérbio surgido no tempo colonial e descrito pelo padre jesuíta 
17 FAUSTO, Boris. História do Brasil. 2ª ed., São Paulo: EDUSP/ FDE, 1995, pp. 63-65. 
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André João Antonil, que diz: “Que o Brasil he inferno dos Negros, Purgatorio dos Brancos, & Paraiso 
dos Mulatos, & Mulatas;” (ANTONIL, 1711, p. 24; BOXER, op. cit., p. 102, grafia no original).  
Observa-se no século XVIII, uma expansão territorial cujos limites foram muito além daqueles 
demarcados pelo Tratado de Tordesilhas, ocasionada pelas bandeiras dos paulistas, pelas expedições 
militares, pela criação de gado e pela exploração mineradora na região Sudeste e Centro Oeste. Era 
necessário agora o reconhecimento da posse deste novo território, o que foi concretizado com o Tratado 
de Madri, em 1750. Este tratado também previa a anexação da região dos Sete Povos das Missões, 
recebida por Portugal em troca da Colônia do Sacramento, que passou para domínio espanhol. Mas a 
disputa não cessou, a resistência, dos índios e dos jesuítas espanhóis, em entregar as terras, 
desencadeou a Guerra dos Guaranis, ocorrida entre 1754 e 1756. Em 1777, o Tratado de Santo 
Ildefonso, restituiu o território aos espanhóis. Os Sete Povos das Missões só seriam permanentemente 
anexados pelos portugueses em 1801, quando José Borges do Canto, com o auxílio dos indígenas, 
conquistou as missões. 
Devido às inúmeras dificuldades, a escravidão indígena foi abandonada por completo em 1758, 
ainda que legalmente estivesse restrita aos índios capturados em guerra justa. Aproximadamente neste 
período, até mesmo o casamento entre brancos e índios foi incentivado pela coroa, que previa ainda 
privilégios como empregos e honrarias para os filhos dessas uniões, proibindo ainda de serem 
chamados de termos injuriosos, como “caboblos”. Muito diferente do que ocorria no caso da união 
entre índios e negros, em que o sangue índio seria manchado pelo contato com os negros18.  
Não obstante, continuaram aportando no Brasil navios negreiros vindos da África. Dentre os 
escravos negros trazidos para o Brasil no século XVIII, a maioria, cerca de 70%, foram de angolanos, 
mas havia ainda uma minoria vinda do Congo. Estes, notadamente de etnia banto, desembarcavam no 
Rio de Janeiro, enquanto a Bahia recebia escravos da África Ocidental, os sudaneses. Importa saber 
que entre os bantos, assim como entre os sudaneses, haviam diferentes tribos, que em sua chegada à 
América, eram misturadas para evitar rebeliões, separando-se inclusive familiares. O medo de revoltas 
de negros era tão grande entre os senhores e as autoridades que, em 1740, as habitações com mais de 
cinco negros passaram a ser consideradas quilombos19. Aliás, são inúmeros os quilombos existentes 
nesse período, sem dúvida o mais conhecido foi o de Palmares, que teve como líder Zumbi, cuja morte, 
em 1695, levou o quilombo à extinção, em torno de 1710, depois de quase cem anos de existência.  
18 FAUSTO, Boris. História do Brasil. 2ª ed.. São Paulo: EDUSP/ FDE, 1995, pp. 65-68. 
19 Ver: SCHWARCZ, Lilia Moritz. Negras Imagens: Ensaios sobre cultura e escravidão no Brasil. São Paulo: EDUSP/ 
Estação Ciência, 1996, p. 25. 
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Na segunda metade do século XVIII, teria vivido a conhecida escrava Anastácia, que por 
hostilizar frequentemente o cativeiro foi obrigada a usar permanentemente a chamada “máscara de 
flandres”, instrumento que tampava a boca dos cativos20. Apesar do pouco conhecimento sobre esta 
escrava, Anastácia entrou para o imáginário popular, se tornando inclusive objeto de devoção religiosa.  
Outra grande personalidade negra feminina do século XVIII foi Chica da Silva, uma escrava 
que foi comprada pelo contratador de diamantes João Fernandes de Oliveira e que passou a viver 
maritalmente com este em um relacionamento que durou 16 anos, conseguindo não só a alforria, mas 
também privilégios entre a sociedade branca do período, como a participação em irmandades religiosas 
exclusivas de brancos e o sepultamento no cemitério da Igreja de São Francisco de Assis, destinado à 
elite branca. Quando João Fernandes voltou à Portugal, para receber os bens deixados por seu pai, 
levou junto seus quatro filhos homens (de um total de treze que teve com Chica), que chegaram a 
receber títulos de nobreza do Império.  
Chica permaneceu com as filhas no Arraial do Tijuco (atual Diamantina), dando-lhes uma 
excelente educação. Chegou também a exercer cargos de importância, como o de juíza na Irmandade 
das Mercês, que agregava pardos. Chica da Silva é uma exceção não somente por ser negra e ascender 
socialmente em um período escravocrata, mas também por ser mulher de decisão, em um tempo de 
domínio quase que exclusivamente masculino. O mito criado em torno de Chica da Silva, de uma 
mulher sensual e cruel, tem sido desmistificado, chegando-se a afirmar que Chica seguia sim os 
padrões morais e sociais exigidos pela sociedade em que viveu21.   
Muitos escravos foram atraídos para a região das Minas Gerais, devido a decadência da 
produção açucareira e perspectivas encontradas na atividade mineradora, sem dúvidas o grande 
acontecimento do Império Português no século XVIII. Foram os bandeirantes paulistas que 
encontraram ouro na região, primeiramente no Rio das Velhas, junto às atuais cidades de Sabará e 
Caeté, descobertas atribuidas inicialmente a Borba Gato. Logo as descobertas se estenderam às demais 
regiões de Minas Gerais e ainda Bahia, Goiás e Mato Grosso. A poetiza Cecília Meireles retratou em 
versos épicos esses desbravadores do sertão, que corriam as matas em busca de índios e ouro: 
“Lá vão pelo tempo a dentro 
esses homens desgrenhados: 
duro vestido de couro 
enfrenta espinhos e galhos; 
em sua cara curtida 
não pousa vespa ou morcardo; 
20 Ver: SCHWARCZ, Lilia Moritz. Negras Imagens: Ensaios sobre cultura e escravidão no Brasil. São Paulo: EDUSP/ 
Estação Ciência, 1996, ´pp. 24-25. 
21 Ver: FURTADO, Júnia Ferreira. Chica da Silva e o contratador dos diamantes: O outro lado do mito. São Paulo: 
Companhia das Letras, 2003. 
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comem larvas, passarinhos, 
palmitos e papagaios; 
sua fome verdadeira 
é de rios muito largos, 
com franjas de prata e de ouro, 
de esmeraldas e topázios. 
[...] 
De seu calmo esconderijo, 
O ouro vem, dócil e ingênuo; 
torna-se pó, folha, barra, 
prestígio, poder, engenho. 
É tão claro! – e turva tudo: 
honra, amor e pensamento.” (MEIRELES, 1977, pp. 17-20). 
 
Descoberto o ouro, passa a haver uma intensa migração dentro da colônia rumo à região das 
Minas Gerais, além disso, inicia-se um processo imigratório trazendo gente das mais variadas espécies, 
vindas da metrópole e das ilhas do Atlântico. Era a “corrida do ouro”. O jesuíta Antonil descreveu esta 
corrida já em inícios do século XVIII: 
“Cada anno vem nas Frotas quantidade de Portuguezes, & de Estrangeiros, para passarem ás Minas. Das 
Cidades, Villas, Reconcavos, & Certoens do Brasil vao Brancos; Pardos, & Pretos, & muitos Indios, de 
que os Paulistas se servem. A mistura he de toda a condição de Pessoas: Homens & Mulheres: Moços & 
Velhos: Pobres, & Ricos: Nobres, & Plebeos: Seculares, & Clerigos: & Religiosos de diversos Institutos, 
muitos dos quaes naõ tem no Brasil Convento nem Casa.” (ANTONIL, op. cit., pp. 136-137, grafia no 
original). 
Entretanto, a chegada à região mineradora era apenas o primeiro passo, aqueles que lá 
chegavam ainda teriam que enfrentar as dificuldades locais. Além disso, o desejo dos paulistas de ter 
exclusividade na extração aurífera, ocasiona a Guerra do Emboabas22. As consequências são claras, os 
estrangeiros e migrantes conseguiram permanecer na região e os paulistas foram empurrados para as 
regiões de Goiás e Mato Grosso. Isso tudo dinamizou a sociedade colonial e enriqueceu a região das 
minas, onde formaram-se cidades como Vila Rica (depois Ouro Preto), Sabará, Diamantina, entre 
outras, além de proporcionar uma tranquilidade econômica à Portugal, que passou a ser abastecido 
pela mineração da colônia, o que auxiliou inclusive no equilíbrio da balança comercial em relação à 
Inglaterra, maior potência desse período. 
Com a descoberta do ouro o Estado aumenta a sua participação e controle social. A coroa 
procura organizar a vida na região mineradora, visando aumentar os lucros e inibir o contrabando. São 
criados meios de arrecadação de impostos como o quinto (20% sobre todo o ouro encontrado), a 
capitação (sobre cada cabeça que se encontrasse na atividade mineradora, fossem escravos ou 
faiscadores) e a derrama (cobrança de impostos atrasados). A arrecadação era feita nas Casas de 
22 “[...] Emboabas, nome que os sertanejos Paulistas davam com ironia aos novatos vindos de Portugal por causa das 
polainas de couro ou de pele que usavam no mato. “(BOXER, 1977, pp. 181-182). A palavra “emboaba” tem origem na 
língua tupi e serve para designar os pássaros que possuem plumas até os pés. 
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Fundição, que recebiam este nome devido ao costume que se instalou de fundir o ouro para transformá-
lo em barras, visando diminir o contrabando facilitado pela forma do ouro em pó ou em pepita23.  
Entretanto, os exessivos impostos, geraram revoltas entre os mineradores, como é o caso da 
Revolta de Felipe dos Santos, que chegou a dominar Vila Rica por quase um mês, mas depois sendo 
traiçoeiramente reprimida e seu líder Felipe dos Santos enforcado. As suscessivas revoltas antifiscais, 
atribuiram à Capitania das Minas Gerais uma visão de insubordinação e insubmissão, visão essa que a 
historiografia do século XIX procurou reverter, julgando justas as revoltas dos mineiros e próprias de 
um povo que deve lutar por sua liberdade, não sendo também destoante de outros levantes ocorridos 
no restante da colônia. 
A economia mineradora proporcinou a construção de inúmeras igrejas, por parte das diversas 
organizações religiosas que se formaram neste período. Dentro deste mesmo universo, destaca-se a 
produção artística do mulato Antônio Frascisco Lisboa, o Aleijadinho, cujas obras de maior destaque 
são os “12 Profetas” dispostos no adro do Santuário do Senhor Bom Jesus de Congonhas do Campo, 
em Minas Gerais. O poeta Carlos Drummond de Andrade eternizou Aleijadinho, bem como as igrejas 
e as cidades da região mineradora, em seu poema O voo sobre as Igrejas: 
“Era uma vez um Aleijadinho, 
não tinha dedo, não tinha mão, 
raiva e cinzel, lá isso tinha, 
era uma vez um Aleijadinho, 
era uma vez muitas igrejas 
com muitos paraísos e muitos infernos, 
era uma vez São João, Ouro Preto, 
Mariana, Sabará, Congonhas, 
era uma vez muitas cidades 
e o Aleijadinho era uma vez.” (ANDRADE, 2006, p. 51). 
 
O ouro possibilitou o grande desenvolvimento da arte barroca brasileira, da arquitetura, da 
escultura e também da música, proporcionando recursos bastantes para a dedicação dos músicos à sua 
arte, contando ainda com o apoio das autoridades, que viabilizaram a produção artística através do 
mecenato.  O compositor de maior destaque no barroco mineiro foi o mulato José Joaquim Emérico 
Lobo de Mesquita, mestre de capela da Matriz de Nossa Senhora da Conceição da Vila do Príncipe 
(atual Serro) e pertencente as irmandades do Terço de Infantaria dos Pardos e Confraria de Nossa 
Senhora das Mercês dos Homens Crioulos.  
23 Alguns contrabandistas transportavam o ouro em pó ou em pepita dentro de esculturas de santos talhadas em madeira, 
com um espaço interno para armazenar o ouro, daí a surgir a expressão popular “santo do pau oco”.  
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Foi também na região mineradora, em São João del-Rei, que surge, em 1776, o primeiro 
conjunto musical profissional que se conhece no Brasil, chamado a Companhia de Música, depois 
recebendo o nome de Lira São-Joanense, conjunto que existe ainda hoje24.  
Já durante o declínio do período minerador, ocorre um acontecimento de fundamental 
importância na região mineradora: a Inconfidência Mineira. Acontecimento este, que é visto como o 
primeiro evento de caráter separatista no Brasil, mas cabe ai algum exagero, pois se tem reconhecido 
que os sediciosos envolvidos neste epísódio não tinham ainda concretamente esse sentimento e 
pensamento, como nos esclarece Roberta Stumpf: “Ser das Minas em contexto de sedição traduzia 
essencialmente um sentimento político novo, e se a identidade particularista então politizada estava 
essencialmente referida a um provir idealizado, também é verdade que perpetuava vínculos de 
identificação solidificados anteriormente embora isso não aflorasse claramente à consciência.” 
(STUMPF, op. cit., p. 250). Ou seja: 
“Esta análise romantizada contribuiu para idealizar a ‘inconfidência mineira’, de 1788-9, como se esta 
fosse a primeira manifestação a favor da independência nacional. Como consequência, a figura de 
Tiradentes surge em tais análises como um herói ou mesmo um mártir, já que sua ousada resistência lhe 
rendeu um destino fatal. Ainda no século XX, este viés nacionalista perdurará nas páginas 
historiográficas, em prejuízo da compreensão da história, em particular da formação do Estado nacional 
brasileiro. Nas últimas décadas tem-se apontado para o anacronismo que está subjacente a estas análises 
que, na ânsia de defender a ancestralidade da identidade brasileira, atribuem aos habitantes da América, 
e não só das Minas, uma consciência que eles não tinham.” (STUMPF, 2012, p. 264).      
                                      
                                                      
Figura 1: Quadro Tiradentes esquartejado, de Pedro Américo, 1893,                                                                 
representando o mártir da Inconfidência Mineira.                                                                                                                       
Fonte: MAPRO. 
24 Ver: VALENÇA, José Rolim. Modinha: Raízes da música do povo. São Paulo: Empresas Dow, 1985, p. 75. 
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Em 1798 ocorre outra revolta, a Conjuração Baiana, ou Revolta dos Alfaiates, insurreição de 
caráter republicano inspirada na Revolução Francesa, que contou com a participação de negros, 
mulatos e brancos, destacando-se o grande número de alfaiates, derivando daí o nome da rebelião. A 
figura central foi a do médico Cipriano Barata e a revolta, ocorrida em Salvador, reivindicava melhores 
condições para a população que enfrentava a fome e a carestia, mas o movimento não se concretizou, 
depois de prisões e delações, muitos de seus líderes foram enforcados e esquartejados.  
Não podemos deixar de falar do impacto que teve para a colônia, as medidas do Secretário de 
Estado Sebastião José de Carvalho e Melo, o Marquês de Pombal, que esteve a frente do governo 
português entre 1750 e 1777, durante o reinado de D. José I. Logo no início de seu governo, Pombal 
cria as Casas de Inspeção do Tabaco e do Açúcar, em 1751, e a Junta do Comércio, em 1755, intentando 
solucionar os problemas com a comercialização e exportação dos produtos coloniais. Por esse período 
também completa-se a passagem das capitanias hereditárias do domínio privado para o da Coroa. 
Pombal é responsável pela criação da Companhia do Grão-Pará e Maranhão e da Companhia de 
Pernambuco e Paraíba, uma tentativa de diminuir a influência inglesa na colônia e desenvolver as 
diferentes regiões da América portuguesa. Esta medida, embora tivesse prejudicado de certa forma 
setores a par deste sistema, foi compensada pelo reagrupamento das elites coloniais em cargos 
administrativos, fiscais, de justiça e militares.  
A política pombalina se viu limitada na colônia devido à crise da produção açucareira e da 
queda na extração aurífera, contrastando com os enormes gastos que racaíram sobre Portugal em 
virtude da reconstrução de Lisboa, abatida pelo Terremoto de 1755. Pombal tentou coibir o 
contrabando de ouro na região de Minas Gerais e melhorar a arrecadação da coroa trocando o sistema 
de capitação pelo quinto, também atribui ao governo a responsabilidade da extração de diamantes, na 
região mineradora. Em 1759, Pombal expulsa os jesuítas de Portugal e, consequentemente, de todas 
as colônias, confiscando ainda os seus bens. Essa medida, tendo em vista a centralização do poder 
monárquico, afetou sobretudo o sistema educacional da colônia, pelo qual os inacianos eram 
responsáveis. Inclui-se à isso a medida que tomava a língua portuguesa como língua oficial, passando 
a ser proibido o aprendizado do tupi, antes praticado e incentivado pelos jesuítas.  
Vale destacar que, embora fossem escassos os esforços para suprir a deficiência educacional 
causada pela ausência dos jesuítas, havendo uma certa limitação às aulas régias (administradas pela 
coroa e de alcance restrito), os franciscanos criaram dois cursos superiores na colônia, um em 1776 no 
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Convento de Santo Antônio, no Rio de janeiro, e outro, já na transição para o século XIX, em Olinda, 
por iniciativa do Bispo D. José Joaquim de Azevedo Coutinho25. 
Pombal também procurou integrar os índios aos homens brancos, através de medidas como a 
extinção definitiva da escravidão indígena, o incentivo de casamentos entre brancos e índios e a 
transformação de aldeias indígenas em vilas, sobretudo na região Norte. Algumas medidas foram 
tomadas para tentar suprir a deficiência na educação causada pela expulsão dos jesuítas, como a criação 
do subsídio literário (imposto para pagar os professores régios) e do Seminário de Olinda. Também 
surgem clubes de intelectuais no Rio de Janeiro e na Bahia.  Em 1763, transfere-se o centro 
administrativo da colônia de Salvador para o Rio de Janeiro, e em 1775, extinguem-se o Estado do 
Grão-Pará e Rio Negro e o Estado do Maranhão e Piauí, que são incorporados ao Estado do Brasil. 
Dois anos depois terminava a Era Pombalina.  
Com a “viradeira”, após a ascensão de D. Maria I ao trono português, Pombal se viu ante 
inúmeras críticas e descréditos, junto a isso algumas de suas medidas foram desfeitas, o que refletiu 
de forma negativa na colônia. No entanto, a agricultura que havia se recuperado dá novos ânimos à 
economia colonial, agora fortalecida pela produção açucareira e pelo algodão produzido no Maranhão. 
No inicio do século seguinte, a América passaria a ter ainda mais importância para Portugal, devido à 
transferência da família real e da corte portuguesa para a colônia, trazendo, consequentemente, para o 




O Arcadismo é um movimento literário que surge na Itália em finais do século XVII e que 
predomina durante todo o século XVIII, chegando a Portugal e ao Brasil, tornando-se, portanto, 
fundamental para o período aqui em questão e para o nosso tema, a modinha, de uma forma geral. A 
Arcádia, província da Grécia antiga, hoje unidade regional grega, situada na península do Peloponeso, 
tem seu nome em referência ao semideus Arcás, filho de Zeus e de Calisto. São muitas as versões da 
lenda mitológica que remonta à história de Arcás. Conta-se que Zeus teria amado e seduziu Calisto, 
filha de Licáon, uma ninfa dos bosques, companheira de Artemis. Mas quando Hera, esposa de Zeus, 
descobriu a traição, transmutou Calisto em um urso e Artemis para agradar Hera, flexou e matou o 
urso, que transformou-se na constelação de Ursa Maior. Zeus, entretanto, enviou Hermes para salvar 
25 Ver: STUMPF, Roberta Giannubilo. Filhos da Minas, americanos e portugueses: Identidades coletivas na Capitania 
das Minas Gerais. São Paulo: HUCITEC, 2010, p. 53. 
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o filho que Calisto trazia no ventre. Esse filho, Arcás, foi criado por Maia, mãe de Hermes, e se tornou 
rei da região governada por seu avô Licáon, depois chamada de Arcádia, em sua homenagem. Arcás 
se tornou rei dos pelasgos, que passaram a ser chamados de arcádios. Arcás também teria se 
metamorfoseado em urso e quando morreu, tornou-se a constelação de Ursa Menor26. Depois da morte 
de Arcás, seu filho Pã, passou a governar a região da Arcádia. 
Também se conta que na região denominada Arcádia viviam pastores de vida simples, se 
divertindo, cantando, fazendo poemas e celebrando o amor e o prazer, num ambiente idílico em total 
comunhão com a natureza. Virgílio, na Écloga IV de suas Bucólicas, faz menção a Arcádia27. Aos 
poucos a Arcádia tornou-se um lugar imaginário onde reina a felicidade e a paz e foi cultuado por 
poetas e escritores, sobretudo no final do século XVII e no decorrer do século XVIII, dando origem a 
um movimento literário conhecido como Arcadismo, inicialmente na Itália, mas depois propagando-
se por outros países. A exaltação da natureza e emotividade projetada na paisagem vão caracterizar 
um verdadeiro estado de alma (état d’âme) nos poetas do século XVIII. 
Predominam entre os árcades (como são chamados os poetas do Arcadismo) preceitos como: a 
valorização da vida no campo (bucolismo), assim sendo, a fuga da cidade (fugere urbem), sempre em 
busca de um refúgio ameno (locus amoenus); a supressão do inútil (inutilia truncat), ou seja, a busca 
de uma linguagem simples e objetiva; a valorização do cotidiano, mesmo que em tom queixoso, a 
chamada “mediocridade áurea” (aurea mediocritas); o gozo do momento presente (carpe diem); o 
convencionalismo amoroso; o uso de pseudônimos; e o pastoralismo.  A procura do Arcadismo pelo 
bucólico e campestre tratava-se de uma posição político-ideológica, pois na verdade os poetas viviam 
de fato em centros urbanos, pode-se dizer, então, que cabia aos árcades um certo “fingimento” poético, 
o que justifica o uso de pseudônimos pastoris. Procuraremos, então, situar esse movimento literário 




26 Ver: PAUSANIAS. Pausanias Description of Greece [Em linha]. Translation by W.H.S. Jones and H.A. Ormerod, 4 
volumes. Cambridge: Harvard University Press/ London: Willian Heinemann Ldt., 1918, Tomo 8 (Arcadia), 8.3.6/8.3.7. 
[Consult. 16 jul 2014]. Disponível em: <http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus:text:1999.01.0160>. Ver 
também: KURY, Mário da Gama. Dicionário de Mitologia Grega e Romana. 8ª edição. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008, 
p. 40. Ver também: LAMAS, Maria. O mundo dos deuses e dos heróis. vol. 1. 3ª edição. Lisboa: Estampa, 1991, pp. 316-
317. 
27 Ver: VIRGÍLIO. Bucólicas. Tradução e Notas Manuel Odorico Mendes. Cotia: Ateliê Editorial/ Campinas: UNICAMP, 
2008, pp. 90-91. 
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I.3.1. O ARCADISMO NA PENÍNSULA ITÁLICA. 
 
O Arcadismo surge em Roma (mas logo se difunde por toda a Península Itálica) a 05 de outubro 
de 1690, através de um grupo de poetas que se reuniam em torno da rainha Cristina da Suécia, que se 
mudou para a cidade depois de abdicar de seu trono e se converter ao catolicismo. De acordo com 
Alfredo Bosi: “O programa comum [entre os primeiros árcades] era ‘exterminar o mau gôsto [sic] onde 
quer que se aninhasse’.” (BOSI, 1975, p. 60). Esse grupo de poetas, reunido em torno da rainha 
Cristina, terminou por formar uma sociedade. “Seguindo o exemplo de Virgílio, chamaram a essa 
sociedade Arcádia e por escudo lhe deram uma ‘flauta de Pã engrinaldada de ramas de laurel e pinho’. 
Sua sede foi o Bosque Parrásio, cujo terreno foi doado em 1725 pelo rei de Portugal D. João V, no 
Janículo, uma das sete colinas de Roma, e seus membros principais tomaram nomes de pastores 
gregos.” (RUEDAS DE LA SERNA, 1995, pp. 59-60). 
O círculo literário da Arcádia começou a se formar em 1656 e quando a monarca Cristina 
faleceu, Giovanni Vincenzo Gravina e Giovanni Mario Crescimbeni fundaram a Accademia 
dell’Arcadia (ou Pontifícia Accademia degli Arcadi), durante uma reunião no convento anexo à Igreja 
de San Pietro em Montorio.  O grupo contava em sua fundação com catorze membros, entre os mais 
importantes estão também Giambattista Zappi e Vincenzo Leonio. Mas a sociedade acolhia ainda 
outros intelectuais italianos como Ludovico Antonio Muratori, Francesco Redi, Lorenzo Magalotti e 
Francesco Lèmene. 
De acordo com Pietro Genesini, A Arcádia pretendia reagir aos excessos e gostos do Barroco, 
reportando a poesia ao classicismo e ao petrarquismo tradicional e ainda recuperava e experimentava 
a poesia de Gabriello Chiabrera. Além dos apelidos gregos tomados pelos poetas, estes também 
chamavam as mulheres (musas) por outros nomes gregos (Amarilis, Chloris, Fílis) e adotam como 
protetor o Menino Jesus, que nasceu em meio aos pastores28. Ainda segundo Genesini, desde seu início 
a Academia se dividiu em duas tendências: “a) aquela encabeçada por Gravina, que quer laicizar a 
cultura e realizar um programa de renovação poética e cultural; e b) aquela encabeçada pelo canônico 
Crescimbeni, ligado a Cúria Romana, que propõe uma cultura moderada e graciosa, capaz de manter 
a cultura sob o controle da Igreja.” (GENESINI, 2009, p. 107, tradução nossa29). Com a vitória do 
28 GENESINI, Pietro, Appunti e versioni di Letteratura Italiana: Dalle origini ao Duemila, Padova, [S/I], 2009, p. 107. 
29 “a) quella chef a capo a Gravina, che vuole laicizzare la cultura e svolgere um programma di rinnovamento poético e 
culturale; e b) quella che fa capo al canônico Crescimbeni, legato ala Curia romana, che propone uma cultura moderata 
ed aggraziata, capace di riportare la cultura sotto il controlo dela Chiesa.” (GENESINI, 2009, p. 107). 
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programa moderado, Gravina e outros são empurrados para fora da Arcádia e fundam a Academia de 
Giuggioli (l’Accademia dei Quiriti), em 1711. 
Entretanto, o financiamento da Cúria Romana permite ao programa moderado implementar 
uma impressionante e extensa rede organizacional, fundando em áreas distantes da vida cultural as 
chamadas “colônias”, que irão permitir uma unificação da cultura italiana. A Igreja volta, portanto, a 
se fazer sentir na condução da vida cultural, mantendo as questões dos debates no leito estritamente 
literário, favorecendo a produção de poemas inofensivos, idílicos e campestres. 
A Arcádia se mostrava comedida em termos culturais e produz uma poesia sentimental 
escapista, evitando aspectos realistas do cotidiano. No entanto, os pastores conseguem fazer 
contribuições importantes como a renovação da linguagem poética, agora mais simples, melodiosa e 
lírica; renovações métricas, experimentando versos curtos; e novas composições (especialmente a 
música, a ode e a odicina anacreôntica), inspiradas na poesia grego-latina. A renovação imposta pela 
Arcádia terá influência ainda nos poetas do século XIX.  
Junto à Arcádia de Roma foram admitidos os brasileiros José Basílio da Gama (sob o epíteto 
Termindo Sipílio), Cláudio Manuel da Costa (recebendo nome de Glauceste Saturnio), e o poeta e 
cantador de modinhas e lundus Domingos Caldas Barbosa (que foi chamado Lereno Selinuntino), por 
volta de 1790, e acredita-se que houveram outros, o que não se pode confirmar ao certo. 
 
I.3.2. O ARCADISMO EM PORTUGAL. 
 
Surgido em um momento crítico, durante o reinado de D. José I, em Portugal, o Arcadismo 
luso não pode se furtar da participação ao efervescente movimento cultural no qual esteve inserido. O 
Arcadismo português teve a difícil tarefa de recuperar a desgastada imagem de Portugal, frente aos 
outros países europeus, nascendo em um período no qual o país passava por uma grande reestruturação 
e quando a corrente iluminista ganhava cada vez mais força. 
Sobre a complexa relação entre o Arcadismo e o Iluminismo, temos no Verdadeiro Método de 
Estudar30, do iluminista português Luís António Verney, alguns pontos relevantes. Na obra, Verney 
condena o uso do latim como única língua escolar e faz ressalvas quanto a mimese da cultura clássica, 
30 Ver: VERNEY, Luís António. Verdadeiro metodo de estudar: para ser util à Republica, e à Igreja: proporcionado ao 
estilo, e necessidade de Portugal. Tomo primeiro. Valensa: Na oficina de Antonio Balle, 1746. Ver também: SARAIVA 
António; LOPES, Oscar. História da Literatura Portuguesa. 10ª edição, corrigida e actualizada. Porto: Porto Editora, 1978, 
pp. 642-645.  
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aconselhando que não seja feita de olhos vendados, chegando ainda a condenar o uso da mitologia. 
Esses preceitos, entretanto, são fundamentais para os árcades, que viam na cultura clássica o seu ponto 
de partida para a construção de uma nova poética (o Neoclassicismo). Mas Verney, assim como os 
árcades, também critica os rebuscamentos do Barroco, levando este ao descrédito, e afirma que a 
natureza é o único fundamento das coisas e, consequentemente, da noção de belo. Nesse ponto a 
imitação dos autores da Antiguidade se justificaria, por serem estes os imitadores da natureza por 
excelência e através da mimese dos antigos se chegaria à natureza em si. Percebe-se que, em Verney, 
a intuição e a afetividade, características da poesia (que para Verney é arbitrária, sem qualquer 
utilidade, só para o divertimento e para “na superfície das coizas”), conflitam com o uso da razão, 
indissociável do Iluminismo. É neste ponto que o padre oratoriano Francisco José Freire, que assumiria 
o nome árcade de Cândido Lusitano, polemiza com Verney e, contrariando a ideia de que nenhum 
poeta havia até aquele momento resolvido escrever “uma boa arte Poetica Portugueza”, traça um 
esboço do que seria o arcadismo português. Segundo Antônio Saraiva e Oscar Lopes: “É ainda sob a 
influência de Verney, e no desejo tipicamente oratoriano de conter o Iluminismo dentro de certos 
limites conservadores, que Cândido Lusitano publica em 1748 a sua Arte poética, ou regras da 
verdadeira poesia, que pode ser considerado o manifesto do arcadismo português, embora com 
antecedência de oito anos sobre a fundação, após tentativas diversas, da Arcádia Lusitana.” 
(SARAIVA; LOPES, 1978, p. 667).  
Hernani Cidade nos revela o exato momento do surgimento da sociedade literária idealizada 
por intelectuais e poetas ligados à academia, que formaram um grupo que passou a ser chamado de 
Arcádia Lusitana: 
“[...] resumamos a história da Arcádia Lusitana, ou Ulissiponense. 
Em 11 de Março de 1756, quando Lisboa se levantava das próprias ruínas, é fundada, de acordo 
com o estilo sóbrio, geométrico, rigidamente uniforme, que presidia a essa reconstrução, uma sociedade 
literária que tentaria remodelar a eloquência, a língua e a poesia. Era a Arcádia Ulissiponense, organizada 
por três bacharéis vindos de Coimbra: Teotónio Gomes de Carvalho, António Dinis da Cruz e Silva e 
Manuel Nicolau Esteves Negrão, aos quais se agregou um poeta logo considerado, pela sua superioridade, 
como porta-voz da instituição, a cujos destinos largo tempo presidiu: Pedro António Correia Garção.” 
(CIDADE, 1959, p. 240).  
Adriana de Campos Rennò nos mostra que já na adoção do lema “inutilia truncat” (suprimir o 
supérfluo), a Arcádia Lusitana demonstrava sua intenção de combater os excessivos adornos e 
rebuscamentos do Barroco. Ainda segundo Rennò, a defesa de uma poética pautada na simplicidade 
frasal, mas elevada e nobre, os árcades assumiam a defesa de princípios como: a mimese aristotélica, 
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sem o impedimento do ato criador dos poetas; alto teor moral, social e impessoal; condenação do 
cultismo e conceptismo barrocos; o uso da razão em detrimento da imaginação e da sensibilidade31. 
A criação da Arcádia Lusitana teve como exemplo a Arcádia de Roma. A sede bucólica dos 
portugueses era o Monte Mênalo, onde imaginariamente se reuniam seus pastores, e sua divisa passou 
a ser um lírio branco. De acordo com Maria Luísa Malato Borralho, também a exemplo da Arcádia de 
Roma, a Arcádia Lusitana chegou a animar novos interesses culturais em Portugal, divulgando um 
espírito literário racionalista e crítico, recebendo influências especialmente das novidades francesas. 
“Estas, por oposição ao tradicional barroco castelhano, arrastavam consigo toda a atividade crítica do 
século XVII, sobretudo em França (com os autores do classicisme seiscentista) e na Itália (onde tinham 
proliferado os comentadores das poéticas de Aristóteles e de Horácio).” (BORRALHO, 2002, p. 292).  
O alto teor moral é um aspecto de uma produção cultural que encontrava-se cerceada pelas 
reformas pombalinas. De acordo com Francisco Calazans Falcon, “A ‘governação’ pombalina tentou 
constantemente, inclusive a pretexto de patrociná-la, controlar essa produção. Paralelamente, a censura 
oficial empenhou-se em cercear a circulação de obras, especialmente estrangeiras, sobretudo as de 
natureza ‘sediciosa’, isto é, hostis ao absolutismo ou aos princípios éticos e sociais do Antigo Regime.” 
(FALCON, 2000, p. 159).  
Duas correntes básicas caracterizaram o pensamento dos poetas árcades portugueses: “[...] a 
pompa ou o convencionalismo solene afeito à monarquia absoluta tradicional do período, e a 
emergente expressão do cotidiano burguês” (RENNÓ, op. cit., p. 31). O conflito entre essas duas 
correntes foi exatamente o que fez esta sociedade literária perecer, devido aos embates entre os gostos 
e ideias de seus membros.  
Não obstante, a Arcádia Lusitana serviu de parâmetro para novas academias que, mesmo 
tentando, não conseguiram se desvencilhar totalmente de seu envoltório estilístico. Destaque, neste 
contexto, para a Nova Arcádia (1790), esta que se formou a partir da Academia das Humanidades de 
Lisboa (que contava com antigos membros da Arcádia Lusitana), transformada pelo brasileiro 
Domingos Caldas Barbosa na Academia de Belas Artes, ou Nova Arcádia, que teria um fim parecido 
ao de sua antecessora, se diluindo na discórdia entre seus sócios. Os poetas dessa academia, entre eles 
Manuel Maria du Bocage, José Agostinho de Macedo, Belchior Curvo Semedo e João Vicente 
Pimentel Maldonado, se reuniam em encontros semanais presididos por Caldas Barbosa, as Quartas-
Feiras de Lereno, realizados no palacete do Conde de Pombeiro, amigo e protetor de Caldas Barbosa.  
31 RENNÓ, Adriana de Campos. Violando as regras: Uma (re)leitura de Domingos Caldas Barbosa. São Paulo: Arte & 
Ciência, 1999, pp. 29-30. 
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Além do comprometimento com a restauração cultural do país, havia entre os poetas a 
preocupação de estarem em sintonia com os movimentos políticos, no entanto, não fugiam à ideia de 
obtenção de status através da cultura, um dos caminhos adotados foi a seleção de sócios a partir de 
critérios embasados no saber e na formação intelectual, no lugar de critérios de nobreza hereditária. 
Adriana de Campos Rennó nos alerta sobre mais uma questão importante, o antagonismo entre 
a cultura “oficial” (erudita) e a “não-oficial” (popular), em especial àquela presente na obra de Caldas 
Barbosa. Para Rennò: “Ao misturar o ‘erudito’ com o ‘popular’, o português com o brasileiro, o 
literário com o musical, Caldas Barbosa posiciona-se intermediariamente às instâncias mencionadas e 
leva-nos a buscar um enfoque analítico que possa dar conta de cada um desses pontos de tensão.” 
(RENNÓ, 1999, pp. 36-37). Rennó ainda aponta que ao recorrer à linguagem popular, Caldas Barbosa 
ocasiona um “amolecimento” típico da colônia e tão presente em sua poética, além de contribuir com 
alguns neologismos para a formação linguística de Portugal, que, destarte os empreendimentos do 
período no sentido de purificação da cultura portuguesa, chega a servir de prenúncio ao Romantismo. 
 
I.3.3. O ARCADISMO NO BRASIL. 
 
O Arcadismo no Brasil apresenta intrínsecas ligações com o Arcadismo de Portugal, que lhe 
serviu de modelo, o primeiro associado aos dissidentes do segundo, liderados por Filinto Elísio 
(pseudónimo de Francisco Manuel do Nascimento). O ideal de perfeição representado pelo bucolismo 
pastoril também se transfere para a América, de verde imutável, banhada perenemente pela primavera 
e protegida dos rigores das estações europeias.  
Devido aos primeiros contatos entre portugueses e índios terem sido amistosos, no período dos 
Descobrimentos, surge o mito do “bom selvagem”, “[...] inspirado pelos íncolas do Brasil, e que é 
precursor de certas concepções de J. J. Rousseau (a bondade natural do Homem), como já de certas 
páginas de Montaigne sobre a relatividade dos costumes.” (SARAIVA; LOPES, 2002, p. 13). 
Verdadeiramente, os portugueses, e não só eles, os espanhóis também, “Ficaram deslumbrados com a 
inocência aparente dos Ameríndios, viram neles a pureza adâmica e suspeitaram da proximidade do 
paraíso terreal.” (PINTO, 2002, p. 16). De acordo com Sérgio Buarque de Holanda: “É somente entre 
os árcades que, pela primeira vez, o cenário indígena se propõe como objetivo de uma possível 
transfiguração lírica.” (HOLANDA, 1991, p. 117). Desta forma, esse panorama terminou por servir de 
arcabouço para obras como O Uraguai, de José Basílio da Gama, e Caramuru, de Frei José de Santa 
Rita Durão, precursoras do Arcadismo Ultramarino. Essas obras, por sua vez, além de esboçar 
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verdadeiramente uma epopeia moderna32, serviram de base para a literatura indigenista, com destaque 
para José de Alencar e sua trilogia oitocentista O Guarani, Iracema e Ubirajara, obras de referência 
na construção de um nacionalismo brasileiro no século XIX.  
As mudanças no plano político-cultural em Portugal incidem no desenvolvimento cultural do 
Brasil-Colônia, pois, como se sabe “[...] os artistas fundadores de nossa literatura bebiam nas fontes 
portuguesas – quer aceitando-os, quer rejeitando-os – os elementos norteadores de suas próprias 
produções.” (RENNÓ, op. cit., p. 36). As diferenças entre as arcádias brasileira e portuguesa não param 
por ai, Silvio Romero e o modernista Oswald de Andrade, em uma tentativa de construir uma literatura 
autenticamente nacional, chegam a cruelmente discernir os pastores árcades entre meros bajuladores, 
da parte peninsular, e bravos inconfidentes, da parte colonial33. 
Não obstante, Teófilo Braga nos relata o momento do surgimento da Arcádia Brasileira: 
“effectivamente José Basilio da Gama foi forçado a deixar temporariamente o cargo de Official de 
Secretaria, e a ausentar-se de Portugal, regressando outra vez ao Rio de Janeiro, onde governava como 
vice-rei o illustre D. Luiz de Vasconcelos e Sousa, que formara em volta de si uma especie de côrte 
litteraria. Aproximou-se José Basilio da Gama do seu velho amigo Manoel Ignacio da Silva Alvarenga 
(Alcindo Palmireno,) professor de Rhetorica no Rio de Janeiro, e influiu no seu animo para fundação de 
uma Arcadia brasileira. Era este um sonho querido de Silva Alvarenga, que já em 1774, no Desertor, se 
dava como membro da Arcadia Ultramarina; e no Templo de Neptuno, em 1778 se assignava, Alcindo 
Palmireno, Arcade ultramarino. Era esta tradição que José Basilio fez revivificar na Sociedade litteraria 
pouco depois de 1782 e que também foi chamada Arcadia brasileira.” (BRAGA, 1901, p. 494, grafia no 
original). 
Silvio Romero aponta a Arcádia Ultramarina como a mais importante escola literária até fins 
do século XVIII, no Brasil, e, reproduzindo as palavras de Joaquim Norberto de Sousa e Silva34, situa 
o início do movimento uma década antes do proposto por Teófilo Braga: “De todas as sociedades 
litterarias da colônia – a mais celebre hoje é a Arcadia Ultramarina, cuja dacta de creação é 
desconhecida. Alguns a collocam no anno de 1780, outros em 1783. O certo é que em 1768 já Cláudio 
[Manuel da Costa] se dizia Arcade Ultramarino.” (ROMERO, 1888a, p. 222, grafia no original). 
O Arcadismo no Brasil teve considerável representação na região das Minas Gerais onde os 
poetas desse grupo se originaram ou se estabeleceram, daí também a serem chamados de Plêiade 
Mineira, embora alguns julguem este termo incorreto, pois os poetas jamais se agruparam em uma 
academia, tendo apenas uma proximidade geográfica. No entanto, José Veríssimo é, por exemplo, um 
autor que prefere esta denominação, nas suas palavras: “Esses poetas são: Santa Rita Durão (17...-
32 Ver: BRAGA, Teófilo. Filinto Elysio e os dissidentes da Arcadia. Porto: Livraria Chardron, 1901, pp. 480-481. 
33 Ver: ROMERO, Silvio. Historia da litteratura brasileira. Tomo I (1500 – 1830). Rio de Janeiro: B. L. Garnier, 1888a, 
p. 220. Ver também: ANDRADE, Oswald. A Arcádia e a Inconfidência: Tese para concurso de cadeira de literatura 
brasileira da Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras da Universidade de São Paulo. Revista Tribunais, 1945. 
34 Ver: SILVA, Norberto de Sousa. Obras Poeticas de Manoel Ignacio da Silva Alvarenga (Alcindo Palmireno). Tomo 
Primeiro. Rio de Janeiro: Livraria de B. L. Garnier, 1864, p. 110. 
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1784), Cláudio da Costa (1729-1780), Basílio da Gama (1741-1795), Alvarenga Peixoto (1744-1793), 
Tomás Gonzaga (1744-1807?), Silva Alvarenga (1749-1814). Estes são os que formam o grupo até 
aqui impropriamente chamado de escola mineira, e que chamaremos, porventura, com mais 
propriedade, a plêiade mineira.” (VERÍSSIMO, [1915]?, n.p.). É atribuída aos árcades mineiros a 
criação do dístico “Libertas quae sera tamen” (“Liberdade ainda que tardia”), retirado da primeira 
Écogla de Virgílio e que desde o século XIX estampa a bandeira do Estado de Minas Gerais, bandeira 
esta criada pelos inconfidentes. 
Entretanto, João Manuel Pereira da Silva afirma que a Arcádia Ultramarina estabeleceu-se 
também no Rio de Janeiro, para a qual contribuíram muitos poetas, entre eles alguns daqueles mineiros, 
mas também cariocas, baianos e até da Paraíba35.  
Domingos Caldas Barbosa, um dos cânones do Arcadismo no Brasil, ainda que de forma 
secundária, teve sua poesia, caracteristicamente musical, comparada, por Adriana de Campos Rennó, 
com a de Tomás Antônio Gonzaga e a de Silva Alvarenga. A poética de Caldas Barbosa, situada na 
linha de transição entre o movimento árcade e o pré-romantismo, vai se caracterizar como grande 
representante e tradutora do espírito da literatura brasileira. Segundo Maria do Rosário Pontes: 
“São [...] a espontaneidade dos seus regionalismos, os toques exóticos e sensuais da sua musa ingénua, a 
simplicidade e até infantilidade com que aborda temas amorosos e urbanos, os versos sincopados, eivados 
de exclamações e interjeições, a jovialidade melancólica e confessional do seu estro, [...] a trivialidade 
dos temas e o à-vontade com que afirma o carácter brasileiro e dengoso do seu lirismo permitem a Lereno 
pôr em causa a fraseologia erudita e os esquemas rígidos dos cânones da Arcádia. Talvez por isso a sua 
obra pressagie a nova estética que se advinha [o Romantismo]” (PONTES, 2002, p. 407).  
Curiosamente, já no século seguinte, em 1865, seria fundada por Machado de Assis, no Rio de 
Janeiro, a Arcádia Fluminense, com sede no Clube Fluminense e destinada a realização de saraus 
literários. A sociedade, que teve direito a hino (intitulado Cantata da Arcádia, musicado pelo espanhol 
José Amat), na verdade se aproximava mais do Romantismo do que do movimento árcade, 
propriamente dito, a este tempo já totalmente diluído. Sobre ela, falava o próprio Machado de Assis 
em sua coluna Semana Literária, no Diário do Rio de Janeiro, de 09 de janeiro de 1866: 
“A fundação da Arcádia Fluminense foi excelente num sentido; não cremos que ela se propusesse a dirigir 
o gosto, mas o seu fim decerto foi estabelecer a convivência literária, como trabalho preliminar para obra 
de maior extensão. Nem se cuide que esse intento é de mínimo valor: a convivência dos homens de letras, 
levados por nobres estímulos, pode promover ativamente o movimento intelectual; a Arcádia já nos deu 
algumas produções de merecimento incontestável, e se não naufragar, como todas as cousas boas do 
nosso país, pode-se esperar que ela contribua para levantar os espíritos do marasmo em que estão.” 
(ASSIS apud SCHULMAN, 16 jun. 2008).  
 
35 Ver: PEREIRA DA SILVA, João Manuel. Os Varões Illustres do Brazil durantes os tempos Coloniáes. Tomo I. Paris: 
Livraria de A. Franck/ Livraria Guillaumin et Ca., 1858a, p. 338. 
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II. DOMINGOS CALDAS BARBOSA. 
 
Figura 2: “Domingos Caldas Barbosa, litografia que ilustra a primeira edição de Viola de Lereno, de 1798, pela Oficina Nunesiana, de 
Lisboa”. De acordo com José Ramos Tinhorão: “A única imagem conhecida de Domingos Caldas Barbosa, o improvisador de versos, 
compositor e intérprete de cantigas, modinhas e lundus acompanhados à viola, mostra a figura setecentista de um pardo de olhos 
grandes, peruca à Luís XV, colarinho de clérigo, punhos de renda, a segurar uma pena indicadora de sua condição de intelectual e 
poeta.”.                                                                                                                                                                                                   
Fonte: TINHORÃO, 2004, pp. 10-11. 
 
 
Figura 3: Essa outra imagem, feita a bico de pena e assinada por V. Larré, datada de 1851, aparece na Revista do Instituto Histórico e 
Geográfico Brasileiro, Tomo XIV, 1851, entre as páginas 448 e 449, com os dizeres “O BENEFICIADO. DOMINGOS CALDAS 
BARBOZA (LERENO SELINUNTINO.) Falleceu em 1800.”, mas como podemos observar pela nuance da imagem, trata-se da 
mesma figura representada na primeira edição de Viola de Lereno, de 1798, no entanto com algumas modificações (especialmente na 
região do antebraço direito e no fundo).                                                                                                                                                    
Fonte: RIHGB, Tomo XIV, 1851, pp. 448-449. 
 
 
Figura 4: Temos ainda esta imagem onde Domingos Caldas Barbosa aparece de forma muito parecida com as imagens anteriores,                             
porém com um perfil diferente, de perfil esquerdo.                                                                                                                                   




 Domingos Caldas Barbosa foi um brasileiro que se tornou trovador nos salões de Lisboa, 
durante o reinado de D. Maria I. Filho de um português com uma africana, o mulato Caldas Barbosa 
foi um grande poeta, autor de modinhas e lundus e tocador de viola de arame. As informações são 
muito divergentes, mas um consenso entre os biógrafos de Domingos é o de “[...] o pai do poeta ter 
chegado ao Rio de Janeiro às vésperas de 1740 vindo de Angola e em companhia de uma negra grávida 
do menino que reconheceria como filho.” (TINHORÃO, 2004, p. 29). Seu pai foi Antonio de Caldas 
Barbosa, funcionário de D. João V na África, exercendo o ofício de tesoureiro no Reino de Angola36, 
sua mãe chamava-se Antonia de Jesus37, escrava de Antonio de Caldas Barbosa que a alforriaria logo 
após a chegada ao Brasil, para evitar que o filho nascesse escravo, aparecendo como “preta forra” em 
testamento de um capitão Antonio Caldas Barbosa. Outras versões, como a apontada por João Manuel 
Pereira da Silva, dizem que teria nascido na Bahia38, ou ainda que a mãe teria deixado Angola em 
gravidez adiantada e teria dado à luz a bordo do navio, em alto-mar, como demonstra Januário da 
Cunha Barboza, ou também em viagem para o Rio de Janeiro, onde teria sido solenemente batizado. 
Entretanto, como afirma Félix Ferreira: “Mas quer nascesse o bom Lereno39 à bordo quer em terra, a 
sua patria [sic] é o Brazil [sic], pois foi neste meio colonial que brotou o seu talento e formou-se o seu 
espírito.” (FERREIRA, 1887, p. 146). 
A data provável de seu nascimento é 4 de agosto, como aponta Luís da Câmara Cascudo: “Se 
o nome lhe veio por nascer no dia de São Domingos, uso respeitadíssimo em Portugal, onde os próprios 
Soberanos obedeciam, seria 4 de agôsto [sic] o seu onomástico.” (CASCUDO, 1958, p. 08)40.  O ano 
é o de 1740, mas Pereira da Silva e Câmara Cascudo preferem 1738. Nascido no Rio de Janeiro 
36 Manuel Morais transcreve o documento, inédito, de posse de Antonio de Caldas Barbosa no ofício de tesoureiro em 
Angola. Ver: BARBOSA, Domingos Caldas; MORAIS, Manuel. Muzica Escolhida da Viola de Lereno (1799). Estudo 
introdutório e revisão de Manuel Morais. Lisboa: Estar, 2003, p. 64.  
37 A denominação “de Jesus” indica que o sobrenome não é originalmente africano, como esclarece Maria Odila Leite da 
Silva Dias, considerando a São Paulo do século XIX: “Tinham [viúvas e mulheres sós,] o costume sugestivo de abandonar 
os nomes de família e de adotar nomes próprios, a que o recenseador acrescentava às vezes um respeitoso ‘Dona’. Cerca 
de um terço conservava nomes de família, por vezes ilustres, dos mandões da terra. Entretanto, a grande maioria assumia 
nomes como Ana Gertrudes de Jesus, Maria da Cruz, Madalena de Jesus, Gertrudes do Espírito Santo, Joaquina Josefa da 
Anunciação... Talvez porque tivessem nascido bastardas, ou porque vivessem em concubinato, mais provavelmente porque 
não tinham os meios decentes de sobrevivência, impostos pelos padrões da terra.” (DIAS, 1984, p. 24).  
38 João Manuel Pereira da Silva é o único entre os autores que tratam da biografia de Domingos Caldas Barbosa a citar a 
Bahia como lugar de nascimento do poeta. Curiosamente em sua obra Os Varões Illustres do Brazil durante os tempos 
Coloniáes, Pereira da Silva dá nota de um outro Domingos Barbosa, também religioso, poeta, nascido na Bahia e que viveu 
no século XVII, tendo também passagem por Roma, onde ganhou celebridade “[...] pelas suas poesias latinas [...]” 
(PEREIRA DA SILVA, 1858b, p. 313).  
39 Lereno é epíteto de Domingos Caldas Barbosa, como veremos mais adiante. 
40 O dia de São Domingos, é comemorado em homenagem à Domingos de Gusmão, frade espanhol fundador da ordem 
dominicana. Segundo informações coletadas junto ao Grupo São Domingos de Gusmão, sediado na cidade de Maringá, no 
Estado do Paraná, e recebidas pelo autor através de rede social: “Conforme o calendário romano tradicional, a festa de S. 
Domingos é celebrada no dia 04/08. Após as reformas de Paulo VI, a festa foi transferida para 08/08, mas a data anterior 
permanece válida. 04/08 é data adotada também pelo rito dominicano, usado pela Ordem dos Pregadores até a década de 
[19]60.” (Grupo S.D.G., 31 ago. 2014). 
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setecentista não foi difícil para o mulato conviver com a mestiçagem de um povo cujo sangue 
misturava-se cada vez mais. Pouco se pode afirmar objetivamente sobre os primeiros 22 anos de 
Domingos Caldas Barbosa, sabe-se que estudou no Colégio dos Jesuítas do Morro do Castelo e serviu 
como soldado na Colônia do Sacramento. O cônego da Capela Real de D. Pedro I, Januário da Cunha 
Barbosa, um dos fundadores do Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro (IHGB), que se apresentava 
como sobrinho de Domingos Caldas Barbosa, em nota da Revista Trimestral do referido Instituto, em 
1842, descreve esse período da vida do poeta: 
“Nas aulas Jesuíticas começou Caldas a desenvolver os seus talentos, hombreando com os melhores 
estudantes; mas o seu genio desinquieto e picante brilhava sobremaneira em algumas satyras, que, como 
era natural, lhe grangearam inimigos. O poeta Caldas soffreu por isso, além de outros desgostos, um 
golpe de arbitrario, dado bem usual no tempo do governo antigo. Gomes Freire de Andrade (Conde de 
Bobadella), então Capitão General do Rio de Janeiro, querendo dar satisfação a algumas pessoas 
poderosas offendidas pelas satyras do moço Caldas Barboza, o constrangeu a ser soldado, e o fez destacar 
para praça da Colonia do Sacramento, em cujo sérico persistiu até ser invadida pelos Hespanhoes no anno 
de 1762. Caldas Barboza regressou então á pátria com o resto da guarnição d’essa praça; mas conhecendo 
que não se adiantaria na carreira militar, apesar de seus bons ereditos litterarios, porque o accidente de 
sua cor lhe era então embaraço mais forte, do que o haver nascido fora de Portugal, deu baixa, e passou-
se para Europa” (BARBOZA, 1842, p. 210, grafia no original). 
Apesar dos dados imprecisos, seu biógrafo José Ramos Tinhorão, conclui que:  
“Ora, como a idade mais comum para a admissão ao ensino médio da época, representado pelos cursos 
do Colégio dos Jesuítas, era a de doze anos, e o Brasil perdeu a Colônia do Sacramento para a Espanha 
em 29 de outubro de 1762, tudo o que se pode concluir é que Domingos Caldas Barbosa teria sido aluno 
dos jesuítas de 1752 a 1757 ou 1758, e logo após enviado ao sul como soldado, durante as lutas entre 
portugueses e espanhóis pela posse daquele território do sul.” (TINHORÃO, op. cit., p. 27). 
 Francisco Adolfo de Varnhagen também comenta o ingresso de Domingos no Colégio dos 
Jesuítas e os motivos que o levaram a sentar praça, destacando que: “Esse joven, vendo-se applaudido 
em seus primeiros ensaios, começava a desmandar-se em invenctivas de mao gosto [...].” 
(TINHORÃO, op. cit., p. 37; VARNHAGEN, 1851, p. 449, grafia no original).  
Entretanto, devido a Tinhorão sublinhar o caráter do poeta “[...] muito mais de molde a 
conquistar simpatias [...]” (TINHORÃO, op. cit., p. 37), de Varnhagen também ter destacado “[...] sua 
alma affectuosa e inoffensiva, que não creava inimigos, nem era accessivel a intrigas.” (TINHORÃO, 
op. cit., p. 37; VARNHAGEN, op. cit., p. 453, grafia no original) e de Silvio Romero ter classificado 
o poeta como “[...] amoravel, alegre, expansivo e divertido.” (ROMERO, 1888a, Tomo I, p. 303), 
podemos entender a expressão “invenctivas de mao gosto” [sic], mencionada acima, como uma 
referência às facécias e ao caráter debochado do poeta, reconhecidamente afeito à vida plebeia e aos 
desmandos da população.  
O Rio de Janeiro desse período foi descrito da seguinte forma por um viajante: “Nessa cidade, 
a cada dia que passa, o sangue se mistura mais e mais, pois o clima e a ociosidade tornam o povo 
fortemente inclinado à libertinagem.” (Autor Anônimo apud TINHORÃO, op. cit., p. 19). Tinhorão 
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reforça mais a causa da ociosidade, devido ao ritmo lento da vida na cidade neste período, e denuncia 
que Caldas Barbosa mesmo tendo uma formação padronizada pelo ensino no Colégio dos Jesuítas, 
teria uma segunda perfilação cultural: “a do jovem filho da colônia submetido a toda uma vivência 
local marcada pelo contato direto com a gente da camada mais baixa, de variada combinação étnica, 
mas unânime disposição para a vagabundagem e a chalaça.” (TINHORÃO, op. cit., p. 33). 
“Naturalmente escreveu e cantou muito lundum e muita modinha faceira no Rio de Janeiro.” 
(CASCUDO, op. cit., p. 10). Embora Domingos estivesse metido em chistes, sabe-se que a educação 
no Colégio dos Jesuítas ao menos lhe rendeu o conhecimento das letras e da música, o que lhe conferia 
maior viveza e apuro, ainda que a insubmissão de seu temperamento tenha aflorado na juventude, 
tempo no qual o mulatinho “Começou a fazer versos satíricos e passar gostosamente um ramo de 
urtigas nos lombos eminentes dos homens mais ou menos importantes.” (CASCUDO, op. cit., p. 08).  
Como vimos, foi justamente a rebeldia de Domingos que o levaria à Colônia do Sacramento. 
Desta forma, estando com idade aproximada de 18 anos, Caldas Barbosa viu-se entregue à caserna, 
onde permaneceu por quatro anos, servindo El-Rei. Félix Ferreira mostra que por influência de seu 
pai, Caldas Barbosa deixa a Colônia do Sacramento e parte para realizar estudos em Portugal, “[...] o 
dedicado pai obteve do austero governador geral a baixa do filho, sob condição talvez de ir para o reino 
estudar, pois quase immediatamente para alli partio, apezar dos minguados recursos de que dispunha.” 
(FERREIRA, op. cit., p. 146, grafia no original). De acordo com Tinhorão: “Era, pois, o jovem mulato 
carioca de 23 anos Domingos Caldas Barbosa, submetido a essa dupla formação [profana e sagrada] e 
ex-aluno da rígida educação clássica do Colégio dos Jesuítas, e da ruidosa e plebéia [sic] experiência 
da vida militar, que iria apresentar-se em Coimbra, com sua pretensão a poeta e sua realidade de cantor 
de modinhas e lundus populares à viola.” (TINHORÃO, op. cit., p. 40). Em 1763, Domingos Caldas 
Barbosa aparece inscrito na Universidade de Coimbra, como candidato ao curso de leis e cânones, e 
como havia atestado seu conhecimento em latim, efetivamente alcançou seu objetivo. De fato, o moço 
Caldas Barbosa aparece inscrito em Coimbra entre os anos de 1763-1765 e 1767-1768, como se 
verifica pelo assento nos livros de matrículas da Universidade, mas não há qualquer referência de que 
Caldas Barbosa tenha concluído o curso41. Na verdade, o jovem Domingos ao invés de se destacar nos 
bancos da Universidade alcançou um maior sucesso entre seus colegas como improvisador poético e 
cantador de modinhas. E, logo, também reconhecido pela adversidade decorrente da ausência de 
recursos, após a morte do pai, no Brasil, passando a viver de forma errante, atendendo a convites para 
41 Ver: BARBOSA, Domingos Caldas; MORAIS, Manuel. Muzica Escolhida da Viola de Lereno (1799). Estudo 
introdutório e revisão de Manuel Morais. Lisboa: Estar, 2003, pp. 65-66. 
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exibir seu talento, em casa de gente nobre e abastada. E foram seus dotes de improvisador e músico-
cantor, cultivados já desde seus tempos na colônia, que o ajudaram a sobreviver.  
 Nesse ínterim, Caldas Barbosa faz uma curta passagem por Lisboa, possivelmente durante o 
ano de 1766, quando nota-se sua ausência na Universidade de Coimbra. No entanto a cidade se 
encontrava se refazendo do terremoto que a destruíra quase inteiramente dez anos antes. Com a cidade 
se recuperando do desastre, se tornou difícil para Caldas Barbosa sobreviver de sua arte, e 
inevitavelmente amargou a rejeição e a miséria atribuída naquele momento a todos que buscavam 
sobreviver valendo-se apenas dos dotes artísticos. Desta forma, logo voltou para Coimbra, onde talvez 
ainda pudesse ser considerado aluno da Universidade. Sem recursos e sem ter a quem recorrer, mesmo 
fingindo, mudou seus versos já caracterizados por apelos e alegações de desgraça para um discurso 
feliz, o que parece ter dado resultado como revela em seu poema A Doença: “Mudei o humilde tom de 
desgraçado/ E como não pedia, era escutado”. De volta a Coimbra, investiu na aproximação com a 
alegre massa de estudantes e não apenas seus versos foram bem recebidos, mas sua graça de 
improvisador também gerou bastante entusiasmo.  
Embora Caldas Barbosa demonstrasse àquele tempo clara consciência da superioridade de sua 
poética espontânea sobre a rigidez das formas consagradas pelas academias, reconhecia que o seu 
sucesso junto ao público se devia a seus dotes de improvisador. Entretanto, o sucesso não lhe rendia 
bens materiais, e seu público, em maior parte de estudantes, se dispersava repentinamente quando 
chegava o período de férias, deixando o poeta à míngua. Nesta condição volta a Lisboa, como um 
quase pedinte, ou um papa-jantares errante, como o chama Tinhorão. E é assim, novamente entregue 
à miséria, que o frustrado estudante retoma contato com José Luiz de Vasconcelos e Sousa, que, tal 
como Caldas Barbosa, ainda era muito jovem, entre os seus 25 anos, e não obtinha recursos próprios, 
de modo que entrega o poeta aos cuidados de seus irmãos Antonio de Vasconcelos e Sousa, Conde de 
Calheta, e Luis de Vasconcelos e Sousa, Conde de Figueiró, futuro Marquês de Castelo Melhor e, entre 
os anos de 1778 e 1790, nomeado Vice-Rei do Brasil, considerado por Pereira da Silva “[...] o mais 
popular de todos os governos dos tempos coloniáes do Brazil.” (PEREIRA DA SILVA, 1858a, p. 338, 
grafia no original). E é sobre a proteção dos nobres, e a salvo da pobreza, que Caldas Barbosa volta a 
Lisboa para iniciar sua carreira de poeta e autor de modinhas e lundus, já pela virada das décadas de 
1760-1770, durante o reinado de D. José I, em plena Era Pombalina.  
Foi também aos nobres que o poeta recorreu quando demonstrou interesse em uma 
reaproximação com a Igreja. Após publicar a obra Recopilação dos principais sucessos da História 
Sagrada em verso por Domingos Caldas Barbosa, que aparentemente recobria um interesse pessoal 
oculto, o de obter algum posto na área administrativa da Igreja, Caldas Barbosa reivindica novamente 
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o favor real. Isso ocorre através de uma aproximação com D. Mariana de Assis Mascarenhas, uma 
moça de alta nobreza, recém desposada por seu protetor D. Antonio de Vasconcelos e Sousa, e que era 
íntima do círculo da nova rainha, D. Maria I. Para Domingos, aquele era o momento exato e D. Mariana 
a pessoa mais indicada para obter-lhe tal favor. Entretanto, havia alguns problemas para a concessão 
do almejado Estado sacerdotal, o primeiro era que ele não possuía bem patrimonial, necessário para a 
obtenção do título clerical, o segundo era sua cor, “[...] mas, quanto a essa parte, inteligentemente 
ponderava que tal não pesaria na decisão da rainha, uma vez que não fora motivo para o pai, d. José, 
dispensar-lhe proteção.” (TINHORÃO, op. cit., p. 60).  
Domingos Caldas Barbosa obteve também outros reconhecimentos, o poeta foi aceito na 
Arcádia de Roma, onde recebeu o nome, de pastor árcade, Lereno Selinuntino, entretanto, os meios 
pelos quais o poeta obteve tal outorga até hoje não foram explicados. Considera José Ramos Tinhorão 
que tal benefício seja em retribuição aos grandiosos investimentos do rei D. João V, não apenas numa 
iniciativa de ajuda à Arcádia de Roma, que se encontrava em crise no século XVIII, mas também com 
a criação de uma academia destinada aos bolseiros portugueses na Itália (Academia Portuguesa de 
Artes em Roma), e até mesmo com aprazimentos ao Papa Bento XIII. Como já vimos, o terreno para 
a construção do Bosque Parrásio, sede do Arcadismo italiano, também foi uma doação de D. João V.  
Sobre a adoção do epíteto Lereno Selinuntino, Tinhorão acredita que Caldas Barbosa tenha 
tomado o primeiro do poeta Rodrigues Lobo, que já usava o nome Lereno na virada do século XVI 
para o XVII42, e o segundo nome, Selinuntino, Câmara Cascudo43 afirma que é em homenagem a 
cidade grega de nome Selinunte, na Sicília44. Devido à falta de documentos que comprovem a ida de 
Domingos Caldas Barbosa à Roma para obter a honra, Manuel Morais sugere que o poeta teria recebido 
o nome árcade Lereno Selinuntino, da Arcádia de Roma, através de correspondências trocadas entre 
as partes45. No ano de 1777, aparece pela primeira vez o nome árcade de Domingos Caldas Barbosa 
em A Doença. Poema Offerecido á Gratidão por Lereno Selinuntino da Arcadia de Roma, alias D. C. 
B.. 
E é por esse período que Domingos Caldas Barbosa é acometido de um grave tumor, que adia 
a conquista do benefício eclesiástico e o deixa ainda mais à mercê dos auxílios de seus protetores. 
42 Ver: TINHORÃO, José Ramos. Domingos Caldas Barbosa: O poeta da viola, da modinha e do lundu. São Paulo: Editora 
34, 2004, pp. 62-63 (ver também p. 49). 
43 Ver: CASCUDO, Luís da Câmara. Caldas Barbosa: Poesia, Coleção Nossos Clássicos. vol. 16. Rio de Janeiro: Livraria 
Agir Editora, 1958, p 14. 
44 Selinunte foi uma antiga colônia grega localizada no sul da ilha da Sicília, Itália, atual comuna de Castelvetrano. A 
escolha deste nome indica a conhecida preferência dos árcades pela cultura greco-romana. 
45 Ver: BARBOSA, Domingos Caldas; MORAIS, Manuel. Muzica Escolhida da Viola de Lereno (1799). Estudo 
introdutório e revisão de Manuel Morais. Lisboa: Estar, 2003, pp. 77-78. 
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Tudo aconteceu de repente, febre alta, lassidão do corpo e inapetência total, os médicos utilizam o 
tratamento usual no período, a sangria, o que não deu resultado. Novos médicos partem para uma 
cauterização do tumor, tratamento que também se revela inútil. Então um médico menos famoso de 
nome Martins recorre a cirurgia que, apesar de resolver o problema, causa uma hemorragia que deixa 
o poeta à beira da morte, mas que é estancada, permitindo a Caldas Barbosa uma rápida recuperação 
da saúde. Esses acontecimentos é que dariam origem ao seu poema A Doença. A partir daí o poeta 
inicia uma trajetória de conquista de um lugar entre a nova geração de poetas setencentistas, da Nova 
Arcádia, tais como Bocage, Agostinho de Macedo, Curvo de Semedo, entre outros.  
As conquistas na vida literária, praticada nos salões da nobreza, implicavam mudanças na vida 
social, e desta forma Domingos voltou à sua pretensão de ingressar no estado sacerdotal, o que lhe foi 
facilitado quando seu protetor José de Vasconcelos e Sousa se casou com D. Maria Rita de Castelo 
Branco Correia e Cunha, herdeira do 5º Conde de Pombeiro, o que conferiu ao protetor do poeta o 
mesmo título, de Conde de Pombeiro, e permitiu abrigar em sua própria casa seu protegido Caldas 
Barbosa, há anos a cargo de seu irmão. D. Maria Rita de Castelo Branco era dama de honor da rainha 
D. Maria I, e assim, o fato de que isso lhe permitia o maior grau de proximidade com o poder real, 
bastava para auxiliar o poeta na obtenção da tonsura, o que ocorreu a 11 de julho de 1787, quando 
recebeu ordens sacras e o benefício de ocupar uma vaga na Igreja Paroquial de São Pedro da Vila de 
Terena, no Arcebispado de Évora46.   
Como nos esclarece Varnhagen, “Caldas Barboza era para com os seus collegas superior a todo 
o sentimento de inveja ou de rivalidade. Procurava quanto podia o trato dos poetas, aos quaes rendia 
muitos serviços, fazendo valer suas relações cortezãs. [...] Porém Caldas Barboza, apezar de sempre 
leal e conseqüente com seus amigos, teve por vezes o dissabor de não se ver correspondido.” 
(VARNHAGEN, op. cit., pp. 455-458, grafia no original). E de fato o sucesso alcançado nas casas da 
nobreza e nos salões portugueses parecia incomodar outros poetas, em especial Manuel Maria Barbosa 
du Bocage. Caldas Barbosa havia ajudado seu colega padre-poeta Agostinho de Macedo, quando seus 
escândalos o levaram à expulsão da Igreja. Caldas Barbosa salva-o da miséria conseguindo para ele 
um lugar de amanauense no Jornal Enciclopédico, que agradecido exalta seu benfeitor em uma ode 
como “sublime sonoroso Caldas”, para em seguida o ridicularizar chamando-o de “papagaio”. Isso 
46 Manuel Morais transcreve o alvará da rainha D. Maria I que confere o benefício a Domingos Caldas Barbosa. Ver: 
BARBOSA, Domingos Caldas; MORAIS, Manuel. Muzica Escolhida da Viola de Lereno (1799). Estudo introdutório e 
revisão de Manuel Morais. Lisboa: Estar, 2003, pp. 67-68. Ver também: MORAIS, Manuel. Domingos Caldas Barbosa 
(fl. 1775-1800): Compositor e Tangedor de Viola?. In: NERY, Rui Vieira (coord.). A Música no Brasil Colonial: 1º 
Colóquio Internacional, Lisboa, 9-11 de Outubro de 2000. Prefácio de Rui Vieira Nery. Lisboa: Fundação Calouste 
Gulbenkian/ Serviço de Música, 2001, pp. 396-307. 
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seria aproveitado por Bocage em sua sátira Pena de Talião para atacar Agostinho de Macedo, e por 
acréscimo Caldas Barbosa:  
“Chamaste grande, harmónico a Lereno, 
    Ao fusco trovador, que em papagaio 
    Converteste depois, havendo impado 
Com tabernal chanfana, alarve almoço, 
A expensas do coitado orangotango”. (BOCAGE, 1994, n.p.; TINHORÃO, op. cit., p. 12; 
VARNHAGEN, op. cit., p. 457).  
 
Apesar de terem chegado a ser íntimos, a rusga entre os poetas foi ainda mais além.  Caldas 
Barbosa responde atacando a fama de “ateísta” de Bocage que, por sua vez, classifica Domingos como 
“glutão”, como vemos abaixo: 
“Domingos Caldas, brasileiro famoso pelas modinhas que tangia à viola e ainda pelos seus versos, 
escreveu uma quadra pouco abonatória para Elmano47: 
‘De todos diz mal 
O ímpio Manuel Maria 
E se de Deus não disse 
Foi porque o não conhecia’. 
 
Acusação gravosa esta para a época, que podia significar um processo inquisitorial. Bocage não 
se fez de rogado e respondeu literalmente: [?] 
‘Dizem que o Caldas glutão 
Em Bocage aferra o dente 
Ora é forte admiração 
Ver um cão morder na gente!’ (PIRES48). 
 
Augusto Victorino Alves Sacramento Blake descreve os ataques de Macedo e Bocage à 
Domingos da seguinte forma: “E esse dous homens o cobriam de insultos e apodos, prevalecendo-se 
para isto até da côr parda do conspicuo brazileiro, de quem entretanto com merecidos elogios se 
occuparam vultos os mais elevados por sua ilustração e probidade.” (BLAKE, 1893, p. 199, grafia no 
original). De fato, Caldas Barbosa era inegavelmente um mulato, mestiço, o que parece nunca o ter 
incomodado verdadeiramente, sobre o que nos fala Silvio Romero:  
“Caldas Barboza era um mestiço de primeira mão, um filho de branco e negra; seu pai era portuguez e 
sua mãe africana. Si na mestiçagem ha vários grãos, como é sabido, Barboza occupou ahi um dos 
primeiros logares; era um mestiço escuro, acobreado; n’elle não predominava o sangue branco; havia 
equilíbrio. [...]. Sob a sua epiderme mais ou menos accentuada mais depressa descansará a alma de um 
soberbo, de um orgulhoso do que a de um baixo, de um servil.” (ROMERO, op. cit., pp. 302-303, grafia 
no original).  
47 Elmano é uma referência ao nome de pastor árcade adotado por Bocage, Elmano Sadino. 




                                                             
 Mesmo que Caldas Barbosa considerasse um infortúnio sua cor mais escura, como afirmam 
alguns biógrafos, ou “consciência do pouco valimento de sua cor”, como aponta Varnhagen, ou ainda 
se de fato isso lhe pesasse ainda mais na sociedade setencentista, o caso é que o poeta parecia 
conformado com sua condição e como afirma Francisco de Assis Barbosa, permanecia “Fiel a si 
mesmo, mulato sem pretensões à branquidade [...]” (BARBOSA In BARBOSA, 1980, p. 17). Há de 
se ter em conta que não só a cor pesava sobre Caldas Barbosa, o simples fato de nascer fora da 
metrópole, também contava para sua inferiorização.   
Surgiram também dúvidas quanto ao fato de Caldas Barbosa ser autor das músicas que cantava, 
e mesmo que tocasse viola de arame. O musicólogo e professor Manuel Morais, nos fala que: “É 
repetidamente dito nas suas biografias, que era, além de poeta, cantor (na acepção vulgar da palavra), 
tocador de viola e até autor da música de suas modinhas, factos que nunca conseguimos ver provados 
nos documentos que consultámos.” (NERY; MORAIS, 2000, p. 71)49. E diz ainda: “Quanto á hipótese 
de ter sido o Padre Caldas a introduzir as modinhas – como género musical – em Lisboa, segundo 
defendem vários autores, sobretudo brasileiros, também ela carece de qualquer fundamentação 
histórica.” (BARBOSA; MORAIS, 2003, p. 71). Assunto ao qual voltaremos no capítulo seguinte. 
Contudo, há indicações que contestam estas hipóteses. José Ramos Tinhorão nos lembra que 
as críticas do erudito Antonio Ribeiro dos Santos à Domingos Caldas Barbosa trazem ao menos 
referências ao hábito de cantar do poeta, além de mencionar a “riqueza de suas invenções”, deixando 
claro que também era compositor. E Tinhorão ainda nos recorda que em sua Viola de Lereno50, Caldas 
Barbosa torna evidente que era compositor de modinhas, ao perguntar a sua amada Ulina: 
 “Cantou algumas Modinhas? 
E que Modinhas cantou? 
Lembrou-lhe alguma das minhas?” (BARBOSA, 1798, p. 15; TINHORÃO, op. cit., pp. 72-
73). 
 
 Além disso, o próprio professor Manuel Morais nos chama a atenção para dois fatos 
importantes que, embora possam não convencer o musicólogo, levam-nos a constatar que Domingos 
Caldas Barbosa de fato se acompanhava de uma viola de arame51. O primeiro diz respeito a um verso 
feito por Bocage para atacar Caldas Barbosa que diz: “E o orangotango a corda a banza abana”52. Se 
49 Ver também: BARBOSA, Domingos Caldas; MORAIS, Manuel. Muzica Escolhida da Viola de Lereno (1799). Estudo 
introdutório e revisão de Manuel Morais. Lisboa: Estar, 2003, pp. 69-73. 
50 Viola de Lereno é o nome da obra fundamental de Domingos Caldas Barbosa, cujo primeiro volume é de 1798 (com 
edição brasileira (na Bahia) de 1813) e o segundo volume de 1826. 
51 Ver: MORAIS, Manuel. Domingos Caldas Barbosa (fl. 1775-1800): Compositor e Tangedor de Viola?. In: NERY, Rui 
Vieira (coord.). A Música no Brasil Colonial: 1º Colóquio Internacional, Lisboa, 9-11 de Outubro de 2000. Prefácio de 
Rui Vieira Nery. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian/ Serviço de Música, 2001, pp. 309-310. 
52 Esse poema é repetido na íntegra mais adiante. 
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lembrarmos que “banza” (ou “mbanza”, do quimbundo)53 era o nome de um instrumento rudimentar 
africano de cordas, que aparece também como sinônimo de “viola”54, percebemos que Bocage se refere 
ao ato de Caldas Barbosa “abanar”, “balançar”, “tanger” as cordas da viola. O segundo fator a levarmos 
em conta é que se a obra fundamental de Domingos Caldas Barbosa se intitula Viola de Lereno teremos 
aí ao menos uma indicação de que Caldas Barbosa tinha afinidade com o instrumento em questão. Por 
qual motivo então o poeta escolheria justamente este instrumento para nomear sua obra, senão pelo 
fato dele o acompanhar em suas apresentações e, por que não, nos seus momentos de inspiração?  
 
Figura 5: Primeira edição da Viola de Lereno, Volume I, 1798.                                                                                                    
Fonte: BARBOSA, 1798, folha de rosto. 
Tinhorão ainda afirma que se poderia acrescentar evidências de que as modinhas de Caldas 
Barbosa chegaram a estar tão em voga que nas reuniões litero-musicais dos grandes salões lisboetas 
outros as cantavam, reconhecendo-o como autor. Esclarece, ainda, que as músicas, em notação 
manuscrita ou impressa, chegaram à atualidade sempre com nome de outros autores pelo fato de Caldas 
Barbosa tocar seu instrumento de ouvido, não sendo capaz de registrar suas melodias em notação 
musical, ficando sujeito “[...] aos azares da transmissão oral, ou à mediação de músicos de escola, 
responsáveis por arranjos desfiguradores do estilo popular.” (TINHORÃO, op. cit., p. 75).  
Sílvio Romero mostra, em sua obra Historia da litteratura brasileira, que as cantigas de Caldas 
Barbosa alcançaram no Brasil um sucesso até maior do aquele em Lisboa, e mesmo que através da 
tradição oral as canções de Domingos Caldas Barbosa se perenizaram na memória do povo. Romero 
chegou a coligir grande número de canções de autoria de Caldas Barbosa, cantada como sendo de 
autoria anônima, por populares analfabetos55.  
53 Ver: DOURADO, Henrique A.. Dicionário de termos e expressões da música. São Paulo: Ed. 34, 2004, p. 42 e p. 199. 
54 SILVA, Antonio de Moraes. Diccionario da Lingua Portugueza, composto pelo padre D. Rafael Bluteau, reformado, e 
acrescentado por Antonio de Moraes Silva natural do Rio de Janeiro. Tomo Primeiro (A-K). Lisboa: Na Officina de Simão 
Thaddeo Ferreira, 1789a, p. 164. 




                                                             
Caldas Barbosa recorreu a alguns dos gêneros musicais dominantes no período para interpretar 
as suas letras, em especial a modinha (que também chamava de cantiga), mas também o minuete, a 
cantata e o lundu. O lundu (ao qual reservamos um capítulo adiante), música que acompanhava a dança 
de mesmo nome de origem africana praticada na colônia, era responsável pela voluptuosidade 
incorporada às canções de Caldas Barbosa, um gênero considerado “chulo” e “lascivo”, que teve que 
sofrer algumas adaptações para poder ser aceito na sociedade portuguesa setecentista. O lundu, junto 
com a modinha, constituem os pilares da música popular brasileira e através de Caldas Barbosa, que 
os julgava seus gêneros prediletos, foram introduzidos e agradaram em muito a nobreza portuguesa.   
De fato, a chulice e a moleza conhecida por Caldas Barbosa ainda na colônia, lhe conferia a 
languidez necessária para conquistar a atenção do público, em especial das moças56, dos saraus, festas 
e reuniões da corte portuguesa. Segundo Adriana de Campos Rennó: “Em Caldas Barbosa, a 
apropriação do ritmo afro-brasileiro do lundu – com sua batida imprevisível, seu ritmo malemolente, 
que fugia aos padrões regulares das métricas tradicionais, sincopando, contra-ritmando as frases 
melódico-musicais e o verso redondilho –, atinge uma expressão sensorial muito mais espontânea, 
sugerindo o que pode ser chamado de erotismo atrevido.” (RENNÓ, s.n.t., p. 02). No volume II, 
póstumo, da Viola de Lereno, são encontrados cinco lundus. 
Apesar de ligado às coisas da Igreja, Caldas Barbosa estava sempre às voltas com declarações 
amorosas e odes às musas, como nos demonstra Augusto Victorino Alves Sacramento Blake: 
“Parece-me que o leitor não levará a mal que aqui transcreva os seguintes versos que o padre Caldas 
improvisou uma vez cantando á sua viola n’um grupo de moças, e assim ver-se-ha como elle compunha 
taes versos. Cantava elle: 
Si é um crime o ser amante 
Bem criminoso sou eu; 
Mas é tão gostoso o crime 
Que eu gosto bem de ser réu. 
 
e, como uma das senhoras lhe observasse que não ficava bem a um padre exprimir-se por tal modo elle 
respondeu: 
Não cuides, formosa Elfina, 
Que ímpias lições te dicte. 
Um puro amor é virtude, 
É crime o amor de appetite. 
56 Esse tipo de caso, no qual se arrebata o público, em especial as mulheres, parece ser uma constante no âmbito musical. 
Franz Liszt, músico erudito do século XIX, foi considerado o primeiro popstar da história, devido justamente a sua 
capacidade de extasiar seu público, de maioria feminina. Em matéria da Revista Bravo!, Arthur Dapieve nos descreve que: 
“Uma caricatura alemã de 1842 mostra o jovem Liszt ao piano, em Berlim, diante de uma plateia predominantemente 
feminina, que lhe atira flores. Entre 1839 e 1847, ele se apresentou milhares de vezes por toda a Europa, de Portugal a 
Rússia, sendo saudado por um público próximo à histeria coletiva.” (DAPIEVE, Revista Bravo!, Edição 165, mai. 2011). 
Fenômeno reconhecidamente repetido pelos The Beatles, no século XX, por exemplo, e que Domingos Caldas Barbosa 
parece ter sido um dos precursores, ainda que em proporções menores. 
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       “Mas não sou eu quem o censura, é o mundo, a gente que o ouvir” 
– E elle retorquiu: 
Gosto de amar, vou amando... 
Que importa murmure a gente, 
Si a gente, que assim murmura, 
Talvez não seja innocente?” (BLAKE, op. cit., p. 20, grafia no original). 
 
 Verdadeiramente o cônego Caldas Barbosa não era o único a viver tais antagonismos, a 
nobreza, o clero e mesmo o próprio rei D. João V, também protagonizavam voluptuosas peripécias. J. 
P. Oliveira Martins nos dá exemplos de certos desregramentos clericais da época: 
“É verdade que D. João V perdia a cabeça por todas as mulheres; mas a sua verdadeira paixão estava em 
Odivellas, o ninho da madre Paula. [...]. Madre Paula e a irmã Maria da Luz viviam juntas, n’esse fofo 
recinto preparado para todas as voluptuosidades. Todo o luxo da epocha se accumulára no palacete 
mysterioso e maravilhoso [...]. As duas irmans dormiam no mesmo quarto, e entre as camas tinham duas 
pias de prata, com agua benta, para se persignarem. [...]. O rei entrava e saía, sem se esconder, sem receiar 
que o vissem. Todo o convento o conhecia e lhe beijava, reverentemente, a mão. Perto do palacio porém 
rebuçava-se por decoro: era ao Arco-dos-pregos, e o Cucolim, ao contar as idas para Odivellas, dizia – 
alli perde a vergonha! [...]. O voluptuoso monarcha era verdadeiramente rei, porque o seu povo, – a 
nobreza, o clero, a burguezia rica, – ardia nas mesmas paixões.” (MARTINS, 1882, pp. 160-161, grafia 
no original).   
Outro caso, ocorrido na corte de D. Maria I, também chega até nós através de Teófilo Braga, 
que também transcreve as palavras do viajante Willian Beckford: 
“Entre as açafatas da rainha dava o Arcebispo-Confessor [D. Frei Inácio de São Caetano] largas aos seus 
arrobos mysticos; o próprio Beckford deixou este traço malicioso da physionomia do muito poderoso 
prelado: ‘Disseram-me que o Confessor, ainda que um tanto adiantado na carreira dos annos, está longe 
de ser insensivel aos engodos da belleza, e segue de janella em janella as nymphas moças do paço com 
jovial alacridade.” Era entre as açafatas que se cultivava a musica das Modinhas desenvoltas, que tanto 
impressionavam os viajantes estrangeiros.” (BRAGA, 1901, p. 19, grafia no original). 
Domingos Caldas Barbosa foi o grande difusor da modinha na sociedade portuguesa 
setecentista. Entretanto, mesmo havendo a ausência da imoralidade que tanto caracterizou Bocage e 
Macedo, a languidez de Caldas Barbosa incomodava a muitos, como mostra a já mencionada carta de 
Antonio Ribeiro dos Santos: 
“Esta praga [a modinha] é hoje geral depois que o Caldas começou de pôr em uso os seus rimances, e de 
versejar para as mulheres. Eu não conheço um poeta mais prejudicial á educação particular e publica do 
que este trovador de Venus e de cupido: a tafularia do amor, a meiguice do Brasil, e em geral a molleza 
americana que faz o caracter das suas trovas, respiram os ares voluptuosos de Paphos e de Cythera, e 
encantam com venenosos philtros a phantasia dos moços e o coração das Damas.” (SANTOS apud 
BRAGA, op. cit., pp. 616-617, grafia no original). 
No entanto, Domingos Caldas Barbosa não ganharia destaque só na música, sua poesia também 
seria reconhecida, incluindo o poeta no grupo da Academia de Belas Artes de Lisboa, ou Nova Arcádia, 
que, embora se anunciasse como continuadora da Arcádia Lusitana, acabaria por se resumir em 
agradáveis encontros semanais de literatos, com merenda e cantares à viola garantidos por Caldas 
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Barbosa, que sob a proteção do Conde de Pombeiro, promoveria as “Quartas-feiras de Lereno”. Esse 
hebdomadário foi impiedosamente descrito da seguinte forma por Bocage: 
“Preside o neto da rainha Ginga 
A corja vil, aduladora, insana; 
Traz sujo moço amostras de chanfana, 
Em copos desiguais se esgota a pinga. 
 
Vem pão, manteiga e chá, tudo à catinga; 
Masca farinha a turba americana; 
E o orang-utang a corda a banza abana, 
Com gestos e visagens de mandinga. 
 
Um bando de comparsas logo acode 
Do fofo Conde ao novo Talaveiras; 
Improvisa berrando o rouco bode; 
 
Aplaudem de contínuo as frioleiras 
Belmiro em Ditirambo, o ex-frade em Ode, 
Eis aqui do Lereno as quartas-feiras.” (BOCAGE apud CASCUDO, op. cit., p. 19; MORAIS, 
2001, p. 308; TINHORÃO, op. cit., p. 77). 
 
Mas os ataques de Bocage não ficaram impunes: 
“Segundo o poeta Bingre, em depoimento prestado, na primeira metade do século XIX, a José Feliciano 
de Castilho Barreto e Noronha, que o transcreve em seu Livraria clássica, de 1847, o conde de Pombeiro 
reagiu fortemente a este ataque de Bocage, que ‘esteve durante muito tempo escondido em Santarém na 
casa dos Salinas’ (conforme registra Adelto Gonçalves em sua biografia publicada pela Editorial 
Caminho, de Lisboa, em 2003, Bocage: o perfil perdido).” (TINHORÃO, op. cit., p. 77, rodapé). 
Outro poeta a tecer duros versos contra Caldas Barbosa foi Filinto Elísio. Em uma carta feita 
em Paris, onde expressava suas saudades de Lisboa, Filinto se refere ao mulato brasileiro como 
“cantarino Caldas”, “fulo Caldas” e “Negro peru”57.  
Como já vimos, os versos de Caldas Barbosa lhe renderiam um lugar na Arcádia de Roma. Tal 
como os poetas de seu tempo, Caldas Barbosa se intitulou pastor, recorreu ao bucolismo e falou das 
coisas do campo. Mas também se valeu da linguagem coloquial, dos elementos e das situações urbanas, 
aliás das quais era mais próximo. Caldas Barbosa se destacaria na utilização de termos africanos, estes 
mais próximos da linguagem popular, em especial da colônia, mas também da metrópole. No entanto 
o contraste entre a linguagem oficial do poeta árcade e a dos versos das cantigas, modinhas e lundus 
do trovador popular mostrava inevitavelmente uma oposição entre a realidade “[...] dos intelectuais 
tradicionais congregados à sombra oficial das academias, e a dos novos intelectuais sensíveis à 
democrática admiração do heterogêneo público de leitores de cordéis, freqüentador [sic] do teatro 
popular de entremeses e do debochado ambiente dos botequins.” (TINHORÃO, op. cit., p. 76), além, 
é claro, dos cafés, onde a presença predominantemente masculina sempre equivaleu a um pretexto para 
57 Ver: CASCUDO, Luís da Câmara. Caldas Barbosa: Poesia. Coleção Nossos Clássicos. vol. 16. Rio de Janeiro: Livraria 
Agir Editora, 1958, pp. 23-24. 
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conversas livres, discussões sobre política ou literatura, jogos, exibições de esgrima, poesia e, mais 
tarde, música, com os cafés-cantantes. Outro fator importante neste período é o aumento de um público 
aberto às novidades, que iria oferecer uma maior receptividade aos versos e a linguagem popular do 
mulato Domingos Caldas Barbosa. Cabe esclarecer, no entanto, que mesmo a poética de Caldas 
Barbosa tendia para o lado musical, e como nos informa Adriana de Campos Rennó, os poemas de 
Domingos Caldas Barbosa tinham sempre a principal finalidade de “[...] se tornarem letras de músicas, 
embaladoras dos saraus da Corte portuguesa e demais festas da sociedade em que circulavam.” 
(RENNÓ, 1999, p. 18). 
Em resumo, como afirma José Ramos Tinhorão, destarte Domingos Caldas Barbosa presidir a 
Nova Arcádia e ter sido aceito na Arcádia de Roma, “salvou-se para a posteridade” justamente pelos 
seus dotes julgados menores, o de compositor, cantador e improvisador de modinhas e lundus. Olga 
Maria Frange de Oliveira ainda nos recorda que: “Caldas Barbosa esboçou no horizonte da música 
popular brasileira os signos que viriam representar a verdadeira linguagem pátria. Estes se 
incorporaram tão completamente ao imaginário brasileiro que parecem agora lugar-comum.” 
(OLIVEIRA, 2001, p. 357). 
Segundo Antônio Candido: “Quanto ao temário e atitude poética os seus versinhos são 
interessantes pela candura e amor com que falam das coisas e sentimentos da pátria, definindo 
explicitamente os traços afetivos correntemente associados ao brasileiro na psicologia popular: 
dengue, negaceio, quebranto, derretimento. [...] Saborosa é a utilização do vocabulário mestiço da 
Colônia, com que obtinha certamente efeitos de surprêsa [sic] e graça nos salões lisboetas, onde 
cantava com a sua viola” (CANDIDO, 1959, p. 145). Rennó sugere que esse “amolecimento” típico 
da colônia, e tão presente na poética de Caldas Barbosa, chega a servir de prenúncio ao Romantismo. 
Mas nem todos viam com bons olhos os apelos populares de Domingos, Sacramento Blake afirma que 
tomou conhecimento de duras críticas a tal prática: 
“Li, porém, a mais severa censura á este livro [Viola de Lereno], escripta por habilissima Penna 
portugueza que avaliava o mérito do autor desapiedadamente por causa de suas cantigas! Que injustiça 
avaliar-se o mérito de um poeta por cantigas chulas, improvisadas na mais estreita intimidade, entre 
commensaes, no lar, sob o império da rima, na linguagem própria do povo ignorante, ao mesmo tempo 
em que se desferem as cordas de uma viola! Sabe-se que Caldas Barbosa, sempre alegre, galhofeiro, 
sustentava uma conversação, exprimindo-se somente em verso, e em verso rimado, e não pôde haver 
quem por um momento admitia a hypothese de que elle, fallando seriamente, commettesse os erros, 
empregasse enfim essa linguagem chula que muitas vezes empregava em suas cantigas, aremedando o 
povo ignorante, fallando errado de propósito, como este. Sabe-se que elle não guardava taes improvisos.” 
(BLAKE, op. cit., p. 200, grafia no original). 
Domingos também incorreria por outras artes. Logo após a retirada do apoio à Nova Arcádia 
pelo Conde de Pombeiro, devido ao destemperado ataque de Bocage à instituição, Caldas Barbosa 
lança-se como compositor no campo do teatro popular. O teatro de entremezes aparecia para Caldas 
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Barbosa como um novo campo aberto a suas possibilidades criativas e uma oportunidade de ampliação 
de seus horizontes artísticos. Nessa incursão Caldas Barbosa terminou escrevendo quatro peças: o 
drama jocoso Os viajantes ditosos (1782); a pequena farça A saloia namorada, ou O remédio é casar 
(1793); o drama joco-sério A vingança da cigana (1794); e uma tradução do drama jocoso La scuola 
de gelosi (A Escola dos Ciosos) (1795). Além de autor, Caldas Barbosa também se tornará personagem 
de teatro, anos depois. Na comédia de 1899 em três atos intitulada Peraltas e sécias, de autoria de 
Marcelino Mesquita, ambientada no século XVIII e que procurava reviver o romantismo na 
dramatização de costumes históricos portugueses, se encontrava entre os vintes personagens a figura 
de “Caldas, poeta árcade”. O poeta ainda apareceria em outra peça do início do século XX, mas dessa 
vez não como personagem, e sim, como autor de versos cantados na peça A orgia das virgens, de 1903, 
quando o autor, Dr. Pires de Almeida, representando o Rio de Janeiro de 1820, inclui na peça a 
modinha Cantigas de Domingos Caldas Barbosa, porém sob o título de Aonde está o meu bem, 
apresentada com algumas modificações na ordem seguida de oito quadras pelo autor original. A 
referência a Caldas Barbosa aparece em nota de rodapé sob a seguinte indicação: “Viola de Lereno 
(Domingos Caldas Barbosa, na Arcádia Lereno Selinuntino)”. Também aparecem na peça as cantigas 
Diga o mundo o que quiser e Vou morrendo devagar, igualmente da obra Viola de Lereno, mas já 
completamente modificadas pela tradição oral. 
 Domingos Caldas Barbosa viria a terminar seus dias concomitantemente ao fim do século que 
o viu nascer. Retira-se da vida no dia 9 de novembro de 1800, sendo seu corpo velado na Capela do 
Palacete da Bemposta, propriedade da família Pombeiro, de onde seguiu para ser enterrado, no dia 
seguinte, 10 de novembro, no jazigo da mesma família, na Igreja Paroquial de Nossa Senhora do 









58 Conforme registro: AN/TT, Livro de Assentos de Óbitos da Igreja de Nossa Senhora dos Anjos, Óbitos-7, cx 38, fl. 277 
apud BARBOSA; MORAIS, 2003, p. 73; MORAIS, 2001, p. 309. 
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III. A MODINHA. 
 
III.1. DO TERMO. 
 
 A palavra “moda” se origina do latim “modus”, identificado como “medida, maneira, métrica, 
canto rítmico ou melodia”59. Do mesmo vocábulo latino deriva o termo francês “mode”, no entanto, 
se no caso francês o termo corresponderá aos gostos temporários, breves, associado ao vestuário, à 
aparência e à beleza de uma forma geral60, em português designará também “canção, canto, melodia 
ou música”, especialmente aquelas de tradição rural. Do termo “moda”, por corolário ou 
acarinhamento, surgiu o termo “modinha”, ganhando depois o adjetivo indicativo de sua presença na 
colônia portuguesa da América: “modinha brasileira”, ou ainda “modinha luso-brasileira”. Vejamos o 
que nos apresentam alguns dicionários, inclusive os de época, e estudiosos: 
No Dictionarium latino lusitanicum, de Jerónimo Cardoso, publicado em 1562, com uma 
segunda edição, corrigida, datada de 1570, o vocábulo “Modulor, aris, atus” significa “cantar 
suavemente”. O termo “Modulator, oris”, por sua vez, é “o que canta suavemente”, e “Modulatorius, 
a, um” equivale à “coisa de música”, enquanto “Modus” significa “a maneira, ou fim, ou medida”61. 
Já no Vocabulario Portuguez & Latino, de Rafael Bluteau, editado em 1716 (primeiro dicionário da 
língua portuguesa), aparece: “MODULAÇÃO. A acção de cantar em armonia. [...] MODULADO. 
Armonioso. Voz modulada. Lançada com armonia. [...] MODULADÔR. Musico. O que canta com 
armonia. [...] MODULAR. Cantar com armonia, cantar por solfa.” (BLUTEAU, 1716, pp. 532-533, 
grafia no original).  
Entretanto, devemos ter em conta que o latim se dividia em erudito e vulgar. O primeiro era a 
língua oficial utilizada nos documentos e predominante nos dicionários; o segundo era aquele falado 
pelo povo, mas que inseriu um maior número de palavras na língua portuguesa. Esta última é a que 
mais nos interessa. Ademais, os dicionários além de divergentes, nem sempre contemplam a totalidade 
de significados de um termo.  
59 Ver: DU CANGE, Charles Du Fresne (et al.). Glossarium manuale ad scriptores mediae et infimae Latinitatis. Tomo 
IV. Halae: Apud Io. lust.   Gebauerividuam et filium, 1776, p. 716. Ver também: GAFFIOT, Felix, Dictionnaire Illustré 
Latin Français. Paris: Librairie Hachette, 1934, p. 987. 
60 Para uma melhor compreensão da “moda” no sentido de vestuário, ver: LIPOVESTSKY, G.. O Império do Efêmero: A 
moda e seus destinos nas sociedades modernas. Trad. Maria Lucia Machado. São Paulo: Comp. das Letras, 2009. 
61 Ver: CARDOSO, J., Dictionarium latino lusitanicum, et vice versa lusitanico latinum: cum adagiorum feré omnium 
iuxta seriem alphabeticam peritili expositione: & Ecclesiasticarum vocabulorum interpretatione: item de monetis, 
ponderibus, & mensuris, ad praesentem usum accomodatis. Ulyssipone: ex officina Petri Craesbeck, 1630, p. 125. 
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Mas temos no Dictionarium Lusitanico Latinum, de Agostinho Barbosa, publicado em 1611, 
uma maior aproximação da questão a que queremos adentrar. No léxico, a palavra “cantar” 
corresponde a “Canto, Modulor, Modularis, Facere Modos”, o vocábulo “Modus” aparece como 
“compasso na musica”, ‘geyto, modo, ou feyção”, “maneyra, modo” e “modo”, já os termos “canto, 
ou cantiga” aparecem com a seguinte definição: “Cantus, us. Cantio, onis. Musa, x. Modus, modi. 
Cantilena [...]” (BARBOSA, 1611, p. 190). Ou seja, em inícios do século XVII, quando a obra foi 
editada, o termo latino “modus”, já havia ganhado (o que pode ter ocorrido muito antes) uma acepção 
correspondente à “canção, canto, cantiga, melodia”, o que com toda a certeza resultou no vocábulo 
“moda”, com o mesmo significado. O reverendo William Kinsey em 1828, já comentava sobre essa 
possível origem do termo: “Falando de ópera, somos naturalmente levados a perceber o caráter da 
música nacional, chamada modinha, (a palavra provavelmente derivada do latim modus, – disposição 
harmônica das medidas), que é distinguida pela característica peculiar das melodias populares de todos 
as outras nações na sua modulação” (KINSEY, 1828, p. 68, tradução nossa62, grifos do autor).  
Em 1789, o termo “moda”, correspondendo a “cantiga”, já aparecia no Diccionario da Lingua 
Portugueza, composto pelo padre D. Rafael Bluteau, reformado, e acrescentado por Antonio de 
Moraes Silva: “Modas, cantigas, que se póe [sic] no cravo, viola, &c.” (BARBOSA; MORAIS, 2003, 
p. 32; SILVA, 1789b, p. 88). No século seguinte o termo é descrito no Diccionario musical, de Ernesto 
Vieira, no qual vemos: “Moda. s. f. vul. Cantiga, ária. V. Modinha. (VIEIRA, 1899, p. 350, grifos do 
autor). Notamos que no dicionário, datado de fins do século XIX, o termo “moda” já aparece 
correspondendo à “modinha”, sobre a qual falaremos adiante. No século XX temos a definição para o 
termo no Dicionário Musical Brasileiro, de Mário de Andrade, no qual encontramos: “MODA (s.f.) - 
Poesia cantada com acompanhamento especialmente de viola e às vezes de violão.” (ANDRADE, 
1989, p. 342, grifo do autor). Já na atualidade, temos na Enciclopédia da Música em Portugal no século 
XX, organizada por Salwa Castelo-Branco, uma ótima referência do significado que o termo adquiriu 
entre os séculos XX e XXI:  
“MODA. Designação genérica que se refere a uma canção, ou uma canção dançada executada com ou 
sem acompanhamento instrumental. O termo ‘moda’ é utilizado em todo o território nacional, sobretudo 
em zonas rurais, para designar composições musicais e coreográficas que se caracterizam por formas, 
estilos e funções diversas, pertencendo em alguns casos a géneros musicais e coreográficos distintos. Ao 
termo ‘moda’ é muitas vezes acrescentado um qualificativo assinalando uma função, uma configuração 
coreográfica, um evento em que a moda é desempenhada ou o tipo de agrupamento que a executa (‘moda 
de baile’, ‘moda de roda’, ‘moda a dois passos’, ‘moda de romaria’, ‘moda de terno’, etc.). Em muitos 
ranchos folclóricos a ‘moda de baile’ adquire o nome genérico ‘modinha’. No Alentejo, designa-se por 
‘moda’ o género vocal polifónico que enforma o canto alentejano. (SARDO, 2010, p. 805, grifo do autor). 
62 “Speaking of the opera, we are naturally led to notice the character of the national music, called modinha, (a word 
probably derived from the Latin modus, - harmonic disposition of measures-) which is dintinguished by peculiar features 
from the popular melodies of all other nations in its modulation” (KINSEY, 1828, p. 68). 
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Temos também a definição para “moda” encontrada no Dicionário Aurélio da Língua 
Portuguesa (2004): “moda. [Do fr. mode.] [sic] 1. Uso, hábito ou estilo geralmente aceito, variável no 
tempo, e resultante de determinado gosto, idéia [sic], capricho, e das interinfluências do meio: [...]: 6. 
Mús. Ária, cantiga. [...]: 7. Mús. Canção típica do folclore português.” (Novo Dicionário Aurélio 5.0 
[eletrônico], 2004, verbete: moda63, grifos do autor). Notamos que o dicionário atribui a origem da 
palavra “moda” ao termo francês “mode” (ressaltando sua significação relacionada aos gostos 
passageiros), o que discutimos logo abaixo. 
Devemos ainda destacar a versão que Manuel Joaquim Delgado apresenta para a origem do 
termo “moda”, ao menos na região do Alentejo, a qual dedica seus estudos: 
“A razão dessa denominação [moda] baseia-se no facto de passar a ser cantado por toda a gente, como 
coisa nova, isto é, como moda, qualquer cantar que aparece no folclore da região. É, portanto, a esse novo 
cantar que, andando tanto em voga, e passando a ser moda, chamamos ‘moda’. Ràpidamente [sic] o povo 
dele se apropria (e tanto mais quando lhe agrada), espalhando-o e divulgando-o de boca em boca numa 
área de cada vez mais vasta.” (DELGADO, 1955, p. 07). 
Essa asserção, que nos aproxima da acepção francesa do termo “mode” e nos reporta também 
a um trocadilho surgido em torno das canções designadas pelo termo “moda”: “Era ‘moda’, no reinado 
de D. Maria I, cantar a moda...” (apud ARAÚJO, 1963, p. 28). No entanto, não podemos esquecer que, 
muito antes do período apontado pelas referências acima, o vocábulo latino “modus”, como vimos, já 
possuía um significado próximo daquele que assumiu o termo “moda” na língua portuguesa, 
correspondendo a “canto, cantiga, melodia ou música”, e que foi marcante a presença romana na antiga 
Lusitânia, onde as línguas românicas (romanço) permaneceram por mais tempo e de onde se originou 
a maior parte do léxico da língua portuguesa. De acordo com José Leite de Vasconcelos: “Após as 
conquistas de D. Affonso Henriques (dos meados do sec. XII em diante), o português do Norte, ou 
português archaico, propagou-se no Sul, e absorveu o romanço ahi falado, ou identificou-se com ele; 
exceptua-se, já se vê, o que de tal romanço possa estar hoje representado no onomástico da 
Extremadura, Alentejo e Algarve, e na lingoagem corrente dos povos das mesmas províncias.” 
(VASCONCELOS, 1911, p. 17, grafia no original). 
Podemos inferir a partir daí, que o termo “modus”, na região sul de Portugal, sobreviveu desde 
os tempos da presença romana (designando “canção, cantiga, música”), através, provavelmente, do 
latim vulgar, sendo apropriado pelas populações rurais para designar suas melodias e canções. Em 
63 Na versão mais atual do Dicionário Aurélio da Língua Portuguesa (versão eletrônica 7.0), o significado correspondente 
à música no verbete “moda” não aparece, exceto em correlação ao verbete “modinha”, como vemos adiante. Ver: Novo 
Dicionário Eletrônico Aurélio versão 7.0, Nova edição, comemorativa, revista, aumentada e atualizada, com o intuito de 
abrigar as palavras, significados e expressões que refletem a nossa época, s/d. 
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seguida foi assimilado pelo português arcaico, ou galaico-português, que com a Reconquista chegou a 
esta região, adquirindo a forma “moda” e assim chegou a língua portuguesa atual. 
Na obra Portugal de Relance (Le Portugal á vol d’oiseau), de autoria da viajante irlandesa 
Maria Rattazzi (sobrinha-neta de Napoleão Bonaparte), que esteve em Portugal entre 1876 e 1879, o 
termo “moda” aparece em referência aos cantos de trabalho dos camponeses do Minho: 
“Alegram este trabalho guitarras e outros instrumentos campestres, as canções que os homens e mulheres 
improvisam em quartetos, umas vezes benevolos, outras tambem satyricos. [...] As cantigas na provincia 
do Minho têem um cunho de certa graça, espirito e alegria notaveis. Nas outras provincias repetem-se 
sempre as mesmas modas, ao passo que no Minho, como na Andaluzia, se improvisam segundo as 
circunstancias e os caracteres dos indivíduos.” (RATTAZZI, 1882, pp. 187-188, grafia no original, grifo 
nosso). 
É certo que até o início do século XVIII, o termo “moda” já havia se difundido para além da 
metrópole do Império Português, chegando à colônia portuguesa da América, onde, aliás, houve uma 
maior concentração de imigrantes provenientes do Minho. No Compendio Narrativo do Peregrino da 
America, do padre Nuno Marques Pereira, cuja primeira edição data de 1728, vê-se as referências às 
músicas profanas cantadas na Bahia, então capital da América portuguesa, que chocaram tanto o 
jesuíta, a ponto de ele exaltar:  
“E que vos direy de ouvir musicas profanas? [...] que em nenhuma parte deviaõ ser ellas mais bem 
evitadas, e castigadas com duplicadas penas, que neste Estado do Brasil; pelo profano das modas, e mal 
soante dos conceitos.” (ARAÚJO, op. cit., p. 35; PEREIRA, 1731, pp. 227-228; TINHORÃO, 1974, p. 
09, grafia no original, grifo nosso). 
Também nas ilhas atlânticas o termo é encontrado. Em seu Cantos populares do Archipelago 
açoriano, de 1869, Teófilo Braga transcreve o Romance de Flora, no qual o termo “moda”, designando 
“canção, melodia”, também aparece: 
“– Principiemos tocando 
A nossa moda do mar; 
Quem ama sem reflexão 
Vem a ter grande pesar! 
– Oh coração magoado, 
Mais triste que a noute escura; 
Melhor fôra que este mar 
Fosse minha sepultura!” (BRAGA, 1869, pp. 279-280, grafia no original, grifo 
nosso)64. 
 
O termo “moda” (bem como a música que designa), predominantemente rural, teria ganhado 
os centros urbanos entre finais do século XVI e inícios do século XVIII. A partir daí imigrou para a 
colônia portuguesa da América, onde adotaria também a forma diminutiva, fazendo surgir o termo 
64 Este romance Teófilo Braga destaca como sendo “versão da ilha de S. Jorge”. Mais de um século depois este mesmo 
romance, sob o título de Flória, foi coligido nos Estados Unidos, na cidade de Stoughton, Massachusetts, onde foi lida por 
Maria Soares de Sousa, de 67 anos, natural da freguesia de São Pedro, localizada na ilha de Santa Maria, nos Açores. Ver: 
FONTES, Manuel da Costa. Romanceiro português dos Estados Unidos. vol. 1. Nova Inglaterra: Acta Universitatis 
Coninbrigensis, Por ordem da Universidade, 1980, p. 171. 
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“modinha”. Segundo Mário de Andrade: “A palavra ‘Moda’ pra designar canção vernácula corre desde 
muito em Portugal. É geito [sic] luso-brasileiro acarinhar tudo com diminutivos. A palavra Modinha 
nasceu assim. [...] Chamaram-lhes Modinhas por serem delicadas. Ou por terem se tornado 
eruditamente mais curtas [...] E a palavra, de modinha, qualificativo acarinhante, passou a Modinha, 
uma forma.” (ANDRADE, 1964, p. 08). 
Embora seja imprecisa a origem da lexia “modinha”, pode-se dizer que teria se originado da 
natural inflexão da língua portuguesa, que tende a atenuar a significação das palavras. Sabe-se que os 
formativos -inho (a) são os mais usados na língua portuguesa e podem expressar dimensão, apreço, 
desapreço e afeto. Neste último caso, se confirma a teoria do “Homem Cordial” proposta por Sérgio 
Buarque de Holanda, onde a hospitalidade e a generosidade são traços inerentes ao caráter brasileiro. 
Para Sérgio Buarque essas características refletem linguisticamente na utilização dos diminutivos, 
onde “A terminação ‘inho’, aposta às palavras, serve para nos familiarizar mais com as pessoas ou os 
objetos e, ao mesmo tempo, para lhes dar relevo. É a maneira de fazê-los mais acessíveis aos sentidos 
e também aproximá-los do coração” (HOLANDA, 1999, p. 148). Essas seriam características 
tipicamente brasileiras, sendo possível supor que o diminutivo “modinha” seja de origem brasileira. 
O termo “modinha”, já aparece registrado em 1831, na quarta edição do Diccionario da Lingua 
Portugueza do erudito brasileiro Antonio de Moraes Silva: “MODINHA, s. f. dimin.. de Moda, 
cantiga, letrinha poetica, que se canta, e é nova de ordinario.” (BARBOSA; MORAIS, op. cit., p. 32; 
SILVA, 1831, p. 323, grafia no original, grifo do autor). O termo também aparece na terceira edição, 
de 1909, do primeiro dicionário musical em língua portuguesa, de Rafael Coelho Machado, publicado 
originalmente em 1842: “Modinhas, s.f. pl. (dim. de moda), poesias lyricas postas em musica; 
pequenas composições que andão em voga, e que qualquer curioso póde compôr. – V. Romance.” 
(MACHADO, 1909, p. 122, grafia no original, grifos do autor). O termo também é encontrado no já 
referido Diccionario musical de Ernesto Vieira, onde se faz uma longa descrição da modinha: 
“Modinha, s. f. Aria, espécie de romança portugueza muito em voga durante os fins do seculo passado e 
primeira metade do actual. A modinha era uma melodia triste, sentimental, frequentemente no modo 
menor, com letra amorosa. Muitas modinhas eram tambem extraidas das operas italianas que mais 
agradavam. 
A modinha passou de Portugal para o Brazil e ainda alli não foi de todo abandonada, tornando 
se tambem mais característica pelos requebros languidos com que as brazileiras a cantam. Sobre a 
modinha diz Balbi no Essai estatistique sur le voyaume du Portugal: 
“Os portuguezes primam sobre tudo n’um gênero de canto a que elles chamam modinhas. É uma 
especie de canção que tem um caracter particular pelo qual se distingue das canções populares de todas 
as outras nações. Estas modinhas, principalmente as chamadas brazileiras, são cheias de melodia e de 
sentimento, e quando são bem cantadas comovem fundamente quem lhes póde comprehender o sentido. 
As mais bonitas e mais apaixonadas são as de Coelho, Pires, Ayres, Antonio Joaquim Nunes, José Edolo, 
em Portugal, e Leal, D. Marianna, Joaquim Manuel e padre Telles, no Brazil”.” (VIEIRA, op. cit., pp. 
350-351, grafia no original, grifos do autor). 
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O Dicionário Musical Brasileiro, de Mário de Andrade, que reserva cerca de quatro páginas 
para o termo, define a modinha da seguinte forma: “MODINHA (s.f.) - Canto de salão, urbano, 
conhecido no Brasil e em Portugal, com versos ‘a maioria das vezes anônimos. (...) Mas às vezes os 
poetas bons também eram musicados.” (ANDRADE, op. cit., p. 344, grifo do autor).  
Na Enciclopédia da Música em Portugal no século XX temos uma referência da acepção que o 
termo “modinha” tomou na atualidade, em Portugal (mas ocorrendo similarmente no Brasil), chegando 
a equivaler a “moda”: “MODINHA. Conceito e género musical. Em muitas regiões rurais do país 
utiliza-se a expressão ‘modinha’ ou ‘moda’, para designar uma dança ou uma canção dançada profana, 
independentemente do género musical a que se refere.” (SARDO, op. cit., p. 806, grifo do autor).  
No Dicionário Aurélio (2004) temos a seguinte definição para “modinha”: “modinha [De 
moda + -inha.] Substantivo feminino. Mús. [...]. 2. Bras. Da segunda metade do séc. XVIII até c. 1850, 
gênero de romança de salão, em vernáculo, e inspirada, quanto à forma, na ária de ópera italiana. 3. 
Bras. Depois de 1850, gênero de cantiga popular urbana, com acompanhamento de violão:” (Novo 
Dicionário Aurélio 5.0 [eletrônico], op. cit., verbete: modinha65, grifos do autor).  
Ernesto Vieira também nos descreve outra denominação para a “modinha: “Modilho, s. m. des. 
Modinha. Pequena Cantiga.” (VIEIRA, op. cit., p 350, grifos do autor). Se sabe que “modilho” é outro 
diminutivo de “moda” e é certo que o termo havia chegado à colônia portuguesa da América já no 
século XVIII, pois o mesmo aparece no Diário de Viagem66 de D. Luís Antônio de Sousa Botelho 
Mourão, 4º Morgado de Mateus, que foi governador de São Paulo entre 1765 e 177567. A preferência 
pelo termo “modilho” neste diário de Botelho Mourão, que era português, pode ser mais um indicativo 
de que a palavra “modinha” tenha mesmo se originado no Brasil68. 
65 Na versão 7.0 do Dicionário Eletrônico Aurélio, o significado de modinha também foi alterado: “mo.di.nha. Substantivo 
feminino. Bras. Cantiga popular urbana com acompanhamento de violão; moda.” (Novo Dicionário Eletrônico Aurélio 
versão 7.0, s/d, verbete: modinha, grifo do autor). 
66 MOURÃO, Luis Antônio de Sousa Botelho. DORROTA q fez o Exmo Sr D, Luiz Antonio G. e Capp. Gen. da Cid. de 
São Paulo, hindo pa á do rio de Jan., en a Náo de Guerra N. Sra da Estrella de q hera Comand. D. Manoel Machado, Irmão 
do Sr de Entre homem e Cavado.” 1765-1774. Arquivo de Mateus. BN – MSS, 21,4,14-16. Ver também: Diário de viagem 
de D. Luís António de Sousa Botelho Mourão (Livros de), 1765/03/23 – 1768/12/31, Fundação Casa de Mateus, SICM / 
SSC 06.02 / SUBSI GSP / SSC 01.01 / SR / DIÁRIO DE VIAGEM – Lote 991.02. Ver também: POLASTRE, Claudia A.. 
A música na cidade de São Paulo, 1765 – 1822. São Paulo: USP, 2008, 255 pp.. Tese (Doutorado) – Programa de Pós-
Graduação em História Social, Departamento de História, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas, 
Universidade de São Paulo, 2008, p. 72. 
67 Para um melhor conhecimento sobre D. Luís Antônio de Sousa Botelho Mourão, ver: BELLOTTO, Heloísa Liberalli. O 
Morgado de Mateus, Governador de São Paulo. Coimbra: Coimbra Editora, L.da, 1979. 
68 Rui Vieira Nery, também analisa a utilização do termo “modilho” por Botelho Mourão em conferência sobre o diário do 
morgado, realizada na Escola de Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo, em 2006. Ver: NERY, Rui Vieira. 
Conferência na Escola de Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo, em 28 ago. 2006 [Em linha]. [Consult. 13 





                                                             
Ernesto Vieira ainda faz um apontamento sobre a origem dos termos já referidos, todos tendo 
derivado do substantivo “modo”: “Modo, s. m. Antigamente chamava se ayre ou modo de cantar a 
qualquer aria, toada ou cantiga para uma só voz, e n’isto se distinguia do tono, que era para diversas 
vozes. D’esta denominação: modo de cantar, provém os nomes de modilho, modinha e moda, 
mencionados precedentemente.” (VIERA, op. cit., p. 35, grafia no original, grifos do autor). 
Acreditamos ainda que “modo” pode ser uma forma proveniente de “modus” e anterior à “moda”. 
Para Teófilo Braga, a “modinha” é “nome tomado do Mote, ou Moda, dos Mottetistas” 
(BRAGA, 1901, p. 607, grifo do autor).  
Próximo do que foi exposto por Vieira e Braga, estão as considerações de Mozart de Araújo, 
que, recuando ao medievo, aproxima os termos “módulo” (canto popular da Idade Média), “modo” 
(que, no século XVIII, juntamente com os termos “ayre” e “ária”, designava a “cantiga de una voce”), 
“mote”, “modilho”, “motete” e “modinha”, concluindo que: “De mote (dos motetistas), originou-se 
moda. E de moda, em linha direta, o diminutivo Modinha.” (ARAÚJO, 1963, p. 26). Ainda de acordo 
com Araújo: 
“Autores de nomeada fazem remontar ao século XVI as origens da modinha. Uma certeza, porém, ressalta 
do emaranhado de contradições que cerca essas origens: é que cantiga, ária, romance e moda foram as 
palavras que, na segunda metade de setecentos, serviram para designar genèricamente [sic], em Portugal, 
os ayres, os tonos, as tonadilhas, as coplas, as seguidilhas, e muito especialmente as serranilhas, os 
rimances, os soláus, as xácaras e os modos – canções que vinham tôdas [sic] de épocas anteriores.” 
(ARAÚJO, op. cit., p. 27, grifos do autor). 
Nesse sentido, Manuel Veiga ainda nos esclarece que: “A generalidade atribuída a ‘moda’, 
como termo que incluiria a modinha, entre outras designações, teria se invertido, ora passando esta a 
incluir a primeira, entre outras.” (VEIGA, 1998, p. 53). Deste modo, da mesma forma que foram 
utilizadas diversas terminologias como romanças, canções, cantigas, árias, toadas, entre outras, para 
se referir as modinhas, igualmente o termo modinha serviu para denominar uma grande variedade de 
gêneros69. Talvez a confusão decorra das inúmeras influências que a modinha sofre no contexto 
português, nomeadamente da romanza, da cavatina e da canzonetta da tradição da ópera napolitana e 
da ária de estilo cantabile originada na música instrumental vienense, inglesa e francesa do período 
clássico70. Ainda segundo Veiga: 
“O termo ‘modinha’ aparece em Portugal no último quarto do século 18, talvez o diminutivo de ‘moda’ 
ou um derivado de ‘mote’. No primeiro caso, a ‘moda’ seria a canção típica do folclore português, mas 
também uma designação mais genérica para cantigas desse século, frequentemente a duas vozes com 
acompanhamento de cravo; ‘mote’, na segunda hipótese, com o sentido de um conceito expresso num 
69 Paulo Castagna chega a listar 31 gêneros os quais poderiam ser referidos pelo termo “modinha”. Ver: CASTAGNA, 
Paulo. A modinha e o lundu nos séculos XVIII e XIX. Apostila do curso História da Música Brasileira, Instituto de Artes da 
UNESP. São Paulo: s.n., 2003, p. 06.  
70 NERY, Rui Vieira. Encarte. In: LISBOA, Segréis de. Música de Salão do Tempo de D. Maria I. Modinhas, Cançonetas 
e Instrumentais [Registro sonoro]. Lisboa: Movieplay, 1993. (CD). 
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dístico ou numa quadra, para ser glosado, comentado, como ocorre em muitos textos de modinhas. Não 
há porém um consenso em torno da etimologia da palavra.” (VEIGA, op. cit., pp. 71-72).  
Paulo Castagna chega a afirmar que a denominação “modinha” foi uma criação do próprio 
Domingos Caldas Barbosa71. 
Coube a Nicolau Tolentino de Almeida, agudíssimo retratista do setecentos português, que 
ocupou o cargo de oficial na Secretaria de Estado dos Negócios do Reino durante o reinado de D. 
Maria I, “a primazia de haver sido o autor da primeira referência literária que se conhece sobre a 
modinha”72, encontrada na Satyra Offerecida ao Illustrissimo, e Excellentissimo Senhor Dom 
Martinho de Almeida, no Anno de 1779: 
“Cantada a vulgar modinha, 
Que he a dominante agora, 
Sahe a Moça da cozinha, 
E diante da Senhora 
Vem desdobrar a banquinha:” (ALMEIDA, 1801a, p.  181; ARAÚJO, op. cit., 38; 
BRAGA, op. cit., p. 613; CASCUDO, 1958, p. 19, grafia no original, grifo nosso). 
 
Na mesma sátira aparece, pouco antes, também uma referência ao termo “moda”: 
“L’Abbè, que encurta as batinas, 
Por mostrar bordadas mêas, 
E prezidindo em Matinas, 
Vai depois ás Assembléas 
Cantar modas co’as meninas;” (ALMEIDA, op. cit., p. 181, grafia no original, grifo 
nosso)73. 
 
A referência ao termo “moda” também ocorre no segundo volume das Obras Poéticas de 
Tolentino, em sua carta Aconselhando a hum Cabelleireiro, que não continuasse a fazer versos: 
“No sonoro bandolim 
Fortuna as armas te deo; 
Não há Dama, que resista 
A’ moda do Melibêo;” (ALMEIDA, 1801b, p. 102, grafia no original, grifo nosso). 
 
Por conseguinte, não podemos deixar de destacar que cabe também a Tolentino a primeira 
referência ao termo “modinha” acompanhado do adjetivo que indica sua procedência colonial, em sua 
sátira A Função, compilada também no segundo volume de sua obra, onde verseja: 
“Já d’entre as verdes murteiras, 
71 Ver: CASTAGNA, Paulo. A modinha e o lundu nos séculos XVIII e XIX. Apostila do curso História da Música Brasileira, 
Instituto de Artes da UNESP. São Paulo: s.n., 2003, p. 04. 
72 ARAÚJO, Mozart de. A modinha e o lundu no século XVIII: Uma pesquisa histórica e bibliográfica. São Paulo: Ricordi, 
1963, p. 37. 
73 Talvez pudéssemos considerar estes versos como aludindo ao mulato brasileiro Domingos Caldas Barbosa, que mesmo 
tendo recebido tonsura e integrado a academia da Nova Arcádia, cujos encontros semanais, as Quartas-Feiras de Lereno, 
eram por ele presididas, ainda tinha como principal atividade a animação dos salões e das festas, onde encantava, sobretudo, 
as jovens da nobreza. 
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“Em suavíssimos assentos 
Com segundas, e primeiras, 
Sobem nas azas dos ventos 
As Modinhas Brazileiras.” (ALMEIDA, op. cit., p. 198; ARAÚJO, op. cit., p. 39; 
BRAGA, op. cit., p. 613; CASCUDO, op. cit., p. 19, grafia no original, grifo nosso). 
 
Ao que parece, o adjetivo “brasileira”, em referência à distante colônia portuguesa da América, 
atribuía uma certa exoticidade ao gênero “modinha”. 
Mário de Andrade quando questionou as origens da modinha disse: “Os portuguêses [sic], com 
rara exceção, dizem-na portuguêsa [sic]. E os brasileiros querem-na brasileira.” (ANDRADE, op. cit., 
p. 05). E em meio aos debates sobre a nacionalidade da modinha, surge mais uma denominação, 
“modinha luso-brasileira”, que, segundo Manuel Veiga, não se tornaria polêmica se utilizada para 
nomear aquelas modinhas compreendidas dentro de um espaço temporal comum aos dois países, não 
excedendo 1815 quando o Brasil torna-se Reino Unido. Ainda segundo Veiga: “Apropriada para 
designar essa situação confusa das origens, a designação “modinha luso-brasileira” passa a ser 
condescendente e insatisfatória a partir do momento em que, generalizada e eternizada, não respeita 
os sentimentos nacionais exacerbados e intransigentes dos dois lados.” (VEIGA, op. cit., p. 73). 
Vale destacar que no contexto português também surge o nome “modinha portuguesa”, como 
uma forma de compará-la e diferenciá-la daquele gênero de procedência colonial. 
Por fim, a palavra “moda” que vai servir em Portugal para designar a música tradicional de 
caráter popular e rural, no Brasil ganha duas acepções: 
“a genérica, indicando, como em Portugal, qualquer tipo de canção, e a de moda caipira, ou de 
moda de viola, cantada a duas vozes em terça, ainda hoje em plena vitalidade em São Paulo, 
Minas e Goiás. [...] É indiscutível que a moda portuguêsa [sic] a duo produziu no Brasil a moda 
de viola, que se fixou nos nossos meios rurais. Como é irrecusável, também, que foi sôbre [sic] 




As origens da modinha são difusas e controversas. Os temas amorosos e sentimentais que a 
modinha assumiu têm origem na lírica trovadoresca, notadamente aquela surgida no sul da França, 
entre os troubadours provençaux do século XII, embrião de todo o lirismo europeu posterior74. Em 
Portugal não seria diferente, sendo os temas e os cantos amorosos os mais comuns. A forma poética e 
musical da modinha também teria derivado daí. Segundo Teófilo Braga: “A Modinha é uma fórma 
74 SPINA, Segismundo. A Lírica Trovadoresca. São Paulo: EDUSP, 1996, pp. 17-18. 
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poetica e tambem musical; a poetica liga-se a uma fórma lyrica da poesia portugueza chamada 
Serranilha, cujo typo se acha no Cancioneiro da Vaticana, em muitos versos de Camões e de Sá de 
Miranda, que allude ao seu elemento musical o Soláo.” (BRAGA, op. cit., p. 611, grafia no original, 
grifos do autor). Essa teoria já se tornou alvo de duras críticas75, entretanto, prossigamos com ela. A 
serranilha (ou serranilla, ou ainda serranas) está entre as mais antigas formas de canções portuguesas, 
sendo um gênero pastoril, comum entre os trovadores galaico-portugueses de finais do século XIII e 
inícios do XIV, e uma continuidade da pastorela, que teria chegado a Galícia e a Portugal pelas mãos 
dos trovadores espanhóis e se desenvolvido entre as regiões do Minho, Trás-os-Montes e Alto Douro 
(notadamente regiões serranas), tendo como um dos seus grandes cultores o próprio D. Dinis, o rei-
trovador76. Já o soláo é canto lírico de tradição oral, ornado, de caráter melancólico, triste e mavioso, 
próximo do romance (ou rimance, ou ainda romança) e da xácara (de origem árabe), e que segundo 
Almeida Garret, em nota da segunda edição do primeiro volume de seu Romanceiro, “[..] são a 
primitiva e legítima poesia nacional.” (GARRET, 1853, p. 282, nota E)77. Garret, ressaltando o caráter 
melancólico do soláo, sugere que o gênero também era cultivado pela fidalguia portuguesa dos séculos 
XVI e XVII, ao fazer referência ao gênero em seu drama Frei Luís de Sousa78, no qual o protagonista 
aconselha sua filha Maria a ir: “Folgar, rir, brincar, tanger na harpa, correr nos campos, apanhar as 
flores... [ressaltando] – E Telmo que te não conte mais histórias, que te não insine mais trovas e soláos. 
Poetas e trovadores padecem todos da cabeça...e é um mal que se péga.” (GARRET, 1844, n.p, grafia 
no original, grifo nosso). 
Essas formas poéticas e musicais (serranilha, soláo, romance, xácara, etc.) foram cultivadas por 
literatos como Bernardim Ribeiro, Cristovão Falcão, Sá de Miranda, Gil Vicente e Luís de Camões, e 
são vários os estudos que comprovam a influência da lírica trovadoresca na música de tradição popular 
portuguesa, mesmo na da atualidade, que teriam transitado entre os meios palacianos e a tradição 
75 VEIGA, Manuel. O estudo da modinha brasileira. Latin American Music Review, vol. 19, nº 1, 1998, pp. 56-58. 
76 D. Dinis também é o responsável pelo grande impulso dado à “língua vulgar”, o galaico-português, tornando-a 
obrigatória nos documentos oficiais, em detrimento do latim (língua oficial no período romano) e do árabe (que havia se 
difundido com a expansão dos mouros). 
77 Contudo, também é Almeida Garret, quem nos alerta que as designações para as composições lírico-musicais podiam 
variar e serem muito imprecisas, ele próprio aponta vários outros termos que serviam para designar estas mesmas 
expressões musicais, nomeadamente, romance (ou rimance), xácara, soláo, trova, cantiga, cantar, canção, loa, barca, tenção 
e chacota. GARRET, João Baptista da Silva de Almeida. Romanceiro. vol. II: Romances cavalherescos antigos. 3ª edição. 
Lisboa: Empreza da Historia de Portugal, 1901, pp. 126-127. 
78 A peça de Almeida Garret foi duas vezes adaptada para o cinema, em 1950 com Frei Luís de Sousa, de António Lopes 
Ribeiro, e em 2001 com Quem és tu?, de João Botelho. 
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popular jogralesca79 80. Segundo Rodney Gallop: “Não poderá achar-se melhor exemplo dêste [sic] 
processo do que a poesia luso-galaica dos trovadores do século XII e XIII. Podemos dividi-la em duas 
classes: imitações do provençal, e poemas que foram buscar inspiração às canções bailadas do povo.” 
(GALLOP, 1937, p. 14). Sobre as canções que apresentam tais traços paralelísticos, a ensaísta D. 
Carolina Michaëlis de Vasconcelos considerou serem “[...] de capital importância, porque provam a 
continuidade de uma tradição secular e demonstram que houve positivamente relações entre os 
escriptores [sic] dos cancioneiros e o povo”. (NUNES, 1978, p. 92; VASCONCELOS, 1904, p. 57). 
Essas canções teriam se espalhado por todo o território português e, levadas de um canto ao outro 
através de migrações e deslocamentos diversos, acabaram se difundindo por todo o país nas mais 
variadas formas e expressões. Como nos mostra Maria Arminda Zaluar Nunes: “Há a necessidade de 
nunca esquecer que tanto as cantigas como as músicas e as danças não se limitam a determinada região. 
Embora tenham tido a sua origem em dado local ou aí haja domínio marcante de certas espécies, 
observa-se larga difusão de terra em terra.” (NUNES, op. cit., p. 16).  
Essas cantigas, notadamente marcadas pela lírica trovadoresca, ao longo do tempo, vão ganhar 
diversas nomenclaturas e passarão também a ser chamadas de “modas” (como vimos, termo originado 
da palavra latina “modus”), especialmente no meio rural, migrando depois para os meios urbanos. De 
acordo com Rui Vieira Nery: “Na maioria dos países [durante o século XVIII] o acréscimo de 
população das cidades provinha em boa parte de um afluxo crescente de sectores do campesinato, e os 
novos citadinos mantinham ainda alguns traços culturais característicos dessa sua origem rural.” 
(NERY; MORAIS, 2000, p. 10). Desta forma, se a modinha adquiriu distinção como gênero urbano, 
suas origens são notadamente pastoris e rurais. Segundo Gallop: “É certamente difícil dizer até que 
ponto as canções regionais e urbanas se entre-influenciaram, mas não há dúvida que tal inter-câmbio 
[sic] existiu, existe [...]” (GALLOP, op. cit., p. 17). A “moda”, portanto, predominantemente rural, vai 
se inserir no contexto cosmopolita dos centros urbanos da metrópole (Lisboa, Porto) e das colônias81, 
em especial da América (Salvador, Rio de Janeiro), tomando outras formas e caindo nas graças da 
população, sempre incorporando instrumentos como a viola de arame, o alaúde ou o cistre.  
79 OLIVEIRA, Ernesto da Veiga. Instrumentos Musicais Populares Portugueses. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 
1964, p. 41. Ver também: GRAÇA, Fernando Lopes. A Canção Popular Portuguesa. 2ª edição, remodelada e ampliada. 
Mem Martins: Publicações Europa-América, 1974, p. 21. 
80 A modinha também assimilaria dos trovadores medievais o costume de nomear a canção com o primeiro verso da letra. 
SIQUEIRA, Baptista. Modinhas do Passado. 2ª edição – revisada e aumentada com novos textos musicais. Rio de Janeiro: 
Folha Carioca Editora Ltda., 1979, p. 34. 
81 É reconhecida a influência da música portuguesa nas colônias, onde, em geral se hibridou com a musicalidade local, 
originando gêneros extremamente característicos como o mandó, em Goa, a morna, em Cabo Verde, a modinha, no Brasil 
e outras melodias de influência portuguesa em Malaca, Timor e Indonésia, mantendo ainda traços comuns com o fado, em 
Portugal. Ver: THOMAZ, Luís Filipe. De Ceuta a Timor. Lisboa: Difel, 1998, p. 272. Ver também: CRUZ, Manuel Ivo. 
O essencial sobre a ópera em Portugal. Lisboa: Imprensa Nacional/ Casa da Moeda, 2008, p. 45.  
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 A partir daí a moda portuguesa teria seguido dois caminhos: o primeiro reporta-se à 
musicalidade que permaneceu na metrópole tendo adotado os moldes das cantigas populares e das 
cançonetas literárias, adaptadas à canzone italiana e às suítes, fugas, sonatas e instrumentos de tecla 
como o órgão e o cravo, por influência dos músicos alemães, esse modelo teria a preferência da corte 
e seria assimilado pelas famílias burguesas, impregnadas pelos ideais iluministas de igualdade civil. 
Chega-se a afirmar que este último modelo foi levado pelos portugueses para a colônia da América. 
Nesse sentido, a modinha teria origens primeiramente eruditas, sofrendo depois um “desnivelamento” 
passando para o âmbito popular. Mário de Andrade afirma que: “A proveniência erudita europea [sic] 
das Modinhas é incontestável [...] [e continua] Que eu saiba, só no sec. [sic] XIX a Modinha é referida 
na boca do povo do Brasil. Ora dar-se-á o caso absolutamente rarissimo [sic] duma forma erudita haver 
passado a popular? [...] Pois com a Modinha parece que o fenómeno se deu.” (ANDRADE, op. cit., p. 
08). Mas, seguramente, a modinha a que Andrade se refere é aquela que desembarcou com a família 
real no Brasil em 1808 e depois caiu nas graças do povo, tendo sim ligação erudita e com a corte e a 
sociedade burguesa da metrópole, mas não correspondendo à moda portuguesa de inícios do século 
XVIII a que nos referimos agora. Todavia: “Com efeito, enquanto o lundu subia de nível social, se 
irmanando à moda, que depois se chamaria modinha, a moda descia do plano aristocrático em que 
nascera, para se apresentar, no seio do povo, ao lado do lundu.” (ARAÚJO, op. cit., p. 12). O segundo 
caminho se refere àquele da imigração para as colônias, em especial da América, onde a moda 
portuguesa teria assimilado características coloniais e conservado traços da tradição portuguesa dos 
séculos XVI e XVII, retornando à metrópole na segunda metade do século XVIII, já com o nome de 
“modinha brasileira”, que aparece em Portugal como uma alternativa à assimilação da música 
estrangeira (inglesa, francesa e italiana), justamente devido a conservação de elementos arcaicos da 
cultura portuguesa (ainda que não totalmente), ocasionado pela distanciamento da colônia82. 
Entretanto, Teófilo Braga, no prefácio para o Cancioneiro de musicas populares de César das 
Neves e Gualdino Campos, apresenta uma outra origem para as modinhas, esta mais próxima da 
religiosidade, contrastando com o caráter profano que o gênero adquirira. Nesta versão, a modinha 
teria origem nas melodias populares chamadas “tonos”, cantadas nos vilancicos de Natal e nas 
procissões, que teriam depois ligação com a poética de Tomás Antônio Gonzaga83. Seguindo este 
pensamento, essa música de tradição popular e religiosa iria dando forma, ao longo do tempo, a um 
tipo de canção de caráter profano que depois cairia no gosto da fidalguia portuguesa.  
82 Ver: BRAGA, Teófilo. Filinto Elysio e os dissidentes da Arcadia. Porto: Livraria Chardron, 1901, p. 608. 
83 Ver: NEVES, Cesar das; CAMPOS, Gualdino de. Cancioneiro de musicas populares. Prefácio de Teophilo Braga. vol. 
I. Porto: Typ. Occidental, 1893-1899, p. VII. 
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Destarte as contradições, concluímos que a palavra “moda”, originada do latim “modus” 
(“medida, ritmo, melodia, canto”), vai passar para o português designando “canção, cantiga, melodia 
ou música” ou, mais especificamente, um tipo de canção tradicional portuguesa oriunda das 
populações rurais, que chega aos meios urbanos portugueses levada por processos migratórios e se por 
um lado sofre influência da música estrangeira na metrópole, por outro é levada para a América, onde 
conserva traços da tradição portuguesa e se sincretiza com as práticas culturais da colônia. 
 
III.3. A MODA PORTUGUESA VAI PARA O BRASIL.  
 
A moda portuguesa cultivada na metrópole do Império, desembarca no Brasil junto com 
aqueles que imigraram para a colônia integrados ao processo de colonização português, em sua maioria 
negociantes e colonos, com mais intensidade no contexto do grande fluxo de contingente que se 
deslocou por ocasião da descoberta de ouro na região das Minas Gerais, em finais do século XVII e 
inícios do século XVIII. Segundo Carlos Góes: “[...] é basta e continua a emigração de Portugal para 
o Brasil e, sendo commum o idioma, é possível tenham os Portuguezes introduzido muitas das quadras 
de sua musa popular, as quaes, affeiçoando-se ao nosso meio, acabaram por se deturpar e corromper.” 
(GÓES, 1916, p. 21, grafia no original).  
A moda portuguesa encontra inicialmente na Bahia um reduto propicio para se estabelecer. 
Embora as fontes sejam escassas e equivocadas, sabe-se que a vida musical na colônia era agitada e as 
modas de caráter profano se difundiam entre os colonos e eram até mesmo utilizadas pelos religiosos 
nas atividades de catequização, depois de devidamente adaptadas. Aliás, as músicas religiosas e 
profanas sempre se entrecruzavam na colônia, mesmo no cotidiano das residências, onde ladainhas, 
novenas, cantos de procissões e outros cânticos aprendidos nos coros das igrejas conviviam com 
modas, coplas e canções amorosas. De qualquer forma: “Da existência da moda no Brasil no início de 
setecentos, não há que duvidar. O têrmo [sic] era sinônimo de cantiga.” (ARAÚJO, op. cit., p. 35, 
grifos do autor). Cantiga, é um termo frequente na obra do poeta Gregório de Matos, aliás: “Na 
ausência de documentos musicais, uma ótima fonte de informações sobre a música não-religiosa 
tocada e cantada no Brasil seiscentista é a obra poética de Gregório de Mattos (1636-1696). [...] Mattos 
usa modas profanas em português, ou, no dizer dele próprio, canções que os ‘chulos’ cantavam.” 
(BUDASZ, s/d, p. 19). Mas, a moda profana cultivada na Bahia nos tempos coloniais também foi alvo 
de condenação por parte de religiosos. Em início do setencentos, falava o padre Nuno Marques Pereira, 
no já mencionado Compendio Narrativo do Peregrino da America: 
64 
 
“E que vos direy de ouvir musicas profanas? Musicas profanas, e palavras deshonestas, são a mesma 
cousa; porque o mesmo he cantar, que contar: e a diferença que há de huma cousa a outra, he ser huma 
harmonicamente dita, e outra proferida praticando. [...] Por isso com muita razaõ prohibe o Direyto 
darem-se musicas de noyte pelas ruas das Villas, e Cidades. E por certo; que em nenhuma parte deviaõ 
ser ellas mais bem evitadas, e castigadas com duplicadas penas, que neste Estado do Brasil; pelo profano 
das modas, e mal soante dos conceitos. Eu ouvi proferir cantando, o que agora tremo de dizer: porèm, 
como assenta sobre o proposito do que tratamos, hey de publicallo, para confusaõ dos que usaõ destas 
musicas. 
E foy o caso: que estando eu huma noyte na Cidade da Bahia, ouvi ir cantando pela rua huma 
voz: e tanto que punha fim à copla, dizia, como por apoyo da cantiga: Oh Diabo! E fazendo eu reparo em 
palavra taõ indecente de se proferir; me disseraõ, que naõ havia negra, nem mulata, nem mulher dama, 
que o naõ cantasse; por ser moda nova, que se usava. Vede, se póde haver mayor atrevimento, e ousadia 
entre Catholicos Christãos, que cantar semelhantes musicas, tanto em gosto de inimigo infernal; como se 
chamassem por JESU Christo, que nos remio. 
Porèm eu me persuado, que a mayor parte destas modas lhas ensina o Domonio: porque he ele 
grande Poeta, contrapontista, musico, e tocador de viola, e sabe inventar modas profanas, para as insinar 
áquelles, que naõ temem a Deos.” (ARAÚJO, op. cit., p. 35; PEREIRA, 1731, pp. 227-228; TINHORÃO, 
1974, p. 09, grafia adaptada). 
Teófilo Braga, também nos dá notícia, repetida por Mozart de Araújo, de um folheto sobre as 
festas que se fizeram na Bahia em comemoração do casamento do Príncipe D. José I, de Portugal, com 
a Infanta D. Mariana Vitória, de Castela, onde a 28 de julho de 1729, em presença do Vice-Rei, houve 
“[...] um alegre divertimento musico de cantigas, e Modas da terra, de que ha abundancia n’este paiz.” 
(ARAÚJO, op. cit., p. 36; BRAGA, op. cit., p. 603, grifos do autor).  
Parece que foi também na Bahia que a moda portuguesa se torna a nossa modinha. Segundo 
Vincenzo Cernicchiaro: A ‘Modinha’ floresceu na clássica Bahia, onde, aliás, nasceu e foi criada.” 
(CERNICCHIARO, 1926, p. 55, tradução nossa84). Silvio Romero confirma este quadro em sua 
Historia da litteratura brasileira: “Quero falar da verdadeira poesia popular, que foi sempre muito 
abundante e na Bahia mesma. Ainda hoje é aquella província a terra do violão e da modinha, da viola 
e do bahiano lascivo.” (ROMERO, 1888a, Tomo I, p. 190, grafia no original, grifos do autor).  
Teófilo Braga, em Cantos populares do Brazil, também de autoria de Silvio Romero, 
demonstra que a modinha se propagou ainda para o Rio de Janeiro: “[...] onde prevaleceu a modinha 
conservada pelo elemento feminino. [...] [acrescentando que] As canções são a fôrma predilecta das 
mulheres, e na província do Rio de Janeiro é que a Modinha encontrou o seu maior desenvolvimento 
na linguagem e na musica.” (BRAGA apud ROMERO, 1883, p. XVIII-XXIV, grafia no original). 
Há referências de que a “moda” (portuguesa) foi cultivada também na São Paulo do século 
XVIII. O fidalgo nortenho, 4º Morgado de Mateus e Governador da Capitania de São Paulo D. Luís 
Antônio de Sousa Botelho Mourão, narra fartamente sem seu Diário de Viagem (já anteriormente 
mencionado), músicas, danças, festas (sacras e profanas) e instrumentos musicais (cravos, trompas, 
84 “La ‘Modinha’ fioriva nella classica Bahia, ove, del resto, nacque e crebbe.” (CERNICCHIARO, 1926, p. 55). 
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oboazes, flautas e rabecas), presentes em seus relatos desde a permanência no navio que o levou para 
a colônia, até aqueles momentos inseridos no cotidiano colonial, onde presenciou, em São Paulo, não 
somente um “Batuque com muitos fados” ou “admiráveis tocatas”, mas também um festejo, com 
bastante luzes e instrumentos musicais, em que se tocaram “arias e modilhos”85.  
Para Teófilo Braga a modinha que conservou-se na colônia portuguesa da América, produziu 
melodias expressivas de uma invenção notadamente moderna86. Silvio Romero, demostra que é 
quando a modinha se desliga de sua forma tradicional que passa a despertar maior interesse, adquirindo 
“um grau pronunciado de originalidade”87. É certo, portanto, que a moda vinda de Portugal ganharia 
características próprias na colônia (mesmo conservando traços da tradição portuguesa) e é 
possivelmente no decorrer do século XVIII que isso ocorre. É neste período que a moda portuguesa dá 
espaço à modinha brasileira. As novas feições tomadas pela moda portuguesa, sem dúvida, se devem 
a fusão com o lundu, resultado da fraternal convivência dos gêneros em solo americano. Segundo 
Gerhard Doderer: “A Modinha deve a sua origem e o seu carácter ao intensivo intercâmbio entre o 
continente e colónias, tendo crescido num ambiente marcado por climas diferentes, tradições étnicas 
diversas e caracteres nacionais distintos.” (DODERER, 1984, p. VIII, grifo do autor). E é a música dos 
negros que vai atribuir a modinha as características tão apreciadas pela metrópole, no século XVIII. A 
partir da moda portuguesa, que chega ao Brasil pelas mãos dos colonos, e de sua hidridação com o 
lundu, é que se origina a modinha brasileira. Foi, portanto, a chulice e a moleza coloniais e a 
lascividade derivada da musicalidade dos negros, os fatores que acrescentaram os componentes 
necessários para que a modinha brasileira logo caísse no gosto da corte e da sociedade portuguesa 
setecentista, em sua volta a Portugal.  
 
III.4. A MODINHA BRASILEIRA VAI PARA PORTUGAL. 
 
A moda, agora modinha, teria seu retorno à Portugal por meio das constantes transferências 
culturais existentes entre a metrópole e a colônia da América, que havia se tornado peça chave na 
85 MOURÃO, Luis Antônio de Sousa Botelho. DORROTA q fez o Exmo Sr D, Luiz Antonio G. e Capp. Gen. da Cid. de 
São Paulo, hindo pa á do rio de Jan., en a Náo de Guerra N. Sra da Estrella de q hera Comand. D. Manoel Machado, Irmão 
do Sr de Entre homem e Cavado.” 1765-1774. Arquivo de Mateus. BN – MSS, 21,4,14-16. Ver também: Diário de viagem 
de D. Luís António de Sousa Botelho Mourão (Livros de), 1765/03/23 – 1768/12/31, FCM, SICM / SSC 06.02 / SUBSI 
GSP / SSC 01.01 / SR / DIÁRIO DE VIAGEM – Lote 991.02. Ver também: POLASTRE, Claudia A.. A música na cidade 
de São Paulo, 1765 – 1822. São Paulo: USP, 2008, 255 pp.. Tese (Doutorado) – Programa de Pós-Graduação em História 
Social, Departamento de História, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas, Universidade de São Paulo, 2008.  
86 BRAGA, Teófilo. Filinto Elysio e os dissidentes da Arcadia. Porto: Livraria Chardron, 1901, p. 611. 
87 ROMERO, Silvio. Estudos sobre a poesia popular do Brazil. Rio de Janeiro: Typ. Laemmert & C., 1888b, p. 34. 
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economia do reino devido a atividade mineradora e o comércio mercantilista. Em uma sociedade 
marcada pela austeridade, como o era a sociedade portuguesa em meados do século XVIII, o “exotismo 
tropical”88 foi um grande fator de atração que influiu diretamente na aceitação da modinha em 
Portugal, recebendo a adjetivação que lhe reforçava a origem colonial, sendo chamada de “modinha 
brasileira”.  
A figura central na introdução da modinha brasileira na sociedade portuguesa, sem dúvida, é a 
do mulato Domingos Caldas Barbosa, que, ainda em seus primeiros anos de vida na colônia, entraria 
em contato tanto com a modinha quanto com o lundu e quando de sua ida para realizar seus estudos 
na Universidade de Coimbra, já em 1763, reintroduziria a modinha em Portugal, já devidamente 
aperfeiçoada89. Há quem acredite que foi o brasileiro Antônio José da Silva, o Judeu (apontado também 
como fundador da ópera portuguesa), o introdutor das modinhas brasileiras em Portugal, devido ao 
hábito de empregar o gênero em suas óperas, mas Mozart de Araújo contesta essa hipótese assegurando 
que: “Essa afirmativa não encontra apôio [sic] nos documentos coevos, existentes sôbre [sic] o 
assunto.” (ARAÚJO, op. cit., p. 76). Numa terceira hipótese, não podemos descartar a possibilidade 
de terem sido os introdutores da modinha brasileira em Portugal aqueles que se aventuraram pela 
colônia durante a “corrida do ouro” e que, quando retornaram para a metrópole, levaram junto com 
seus baús repletos de ouro e pedras preciosas90, uma outra preciosidade, a modinha brasileira.  
Não obstante, Teófilo Braga nos demonstra os efeitos desse retorno da modinha a Portugal: 
 “Não discutimos agora a origem da Modinha, cujo typo se conserva ainda entre o povo portuguez; 
quando uma certa tendência de individualismo nacional se ia manifestando na população brazileira, a 
Modinha recebe um relevo litterario de tal ordem, que veiu no século XVIII renovar o lyrismo portuguez 
que se extinguia na insipidez das Arcadias. As Lyras de Gonzaga tornaram-se mais bellas com a triste 
realidade dos seus amores desgraçados; o mulato Caldas encantava a aristocracia lisbonense com os 
requebros melódicos das Modinhas, contra as quaes reagiam Filinto Elysio, que embirrava com os versos 
de redondilha menor, e Bocage que invejava a celebridade do padre mulato. A Modinha trazida do Brazil, 
deslumbrava em Lisboa esse pittoresco observador Beckford, Straíford e Kinsey, e perpetuava-se entre o 
povo.” (BRAGA In ROMERO, op. cit., p. XXIV-XXV, grafia no original, grifos do autor).  
Ainda segundo Braga: “Na sociedade aristocrática os mulatos brasileiros eram apreciados pelo 
gosto com que cantavam as Modinhas pátrias, e o cantarino Caldas, como lhe chamava Filinto, tornou-
88 Segundo Fernando Lopes Graça, a busca do “exotismo”, que ocorre também no contexto da canção popular portuguesa 
(“pitoresco regional”), é uma forma de alcançar “[...] novas sensações, novos estímulos para o paladar e para os nervos 
[...]” (GRAÇA, 1974, p. 14).  
89 O professor Manuel Morais, como já dissemos no capítulo anterior, contesta a hipótese de que Caldas Barbosa tenha 
sido o introdutor das modinhas em Portugal, mas ao menos concorda que o poeta teve importância capital entre os 
compositores de sua época. Ver: MORAIS, Manuel. Domingos Caldas Barbosa (fl. 1775-1800): Compositor e Tangedor 
de Viola?. In: NERY, Rui Vieira (coord.). A Música no Brasil Colonial: 1º Colóquio Internacional, Lisboa, 9-11 de 
Outubro de 2000. Prefácio de Rui Vieira Nery. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian/ Serviço de Música, 2001, p. 311. 




                                                             
se o centro da Academia de Humanidades ou de Bellas Lettras, pela fascinação que exercia cantando 
as Modinhas, que depois compilou na Viola de Lereno.” (BRAGA, op. cit., p. 614, grafia no original).  
A inovação poética da modinha vem da linguagem árcade, predominante no período, onde a 
lírica de Tomás Antônio Gonzaga tem papel de relevo. No entanto, há também a contribuição de 
Domingos Caldas Barbosa que se deve à adoção de coloquialismos e termos típicos da colônia, o que 
de fato causou uma desintelectualização da linguagem acadêmica predominante entre os árcades 
portugueses. Vale destacar que a modinha, tal como o lundu, obedecia primeiramente uma estética 
musical e somente depois linguística, desta forma, apesar de reconhecido como poeta, Caldas Barbosa 
escreveu seus poemas com o intuito de torná-los canção, adaptando-os às batidas de sua viola, e foram 
as letras de suas cantigas, modinhas e lundus que migraram para o campo literário configurando a sua 
obra poética, compilada nos dois volumes de sua Viola de Lereno. O poeta foi criticado por admitir 
coloquialismos e até mesmo trivialidades em suas canções91, mas se sabe que o intuito de Caldas 
Barbosa era mesmo dar voz à tradição popular, incorporando elementos de sua experiência com o povo 
em seus poemas-canções. Segundo Adriana de Campos Rennó: 
“Apesar de, caracteristicamente, não possuírem um esquema rítmico-formal definido, as modinhas (ou 
cantigas) trazem, como os lundus, ‘índices de oralidade’ que evidenciam sua produção destinada à 
‘performance’. Nesses ritmos musicais, que Caldas Barbosa ‘recheia’ com seus versos, há uma ruptura 
acentuada com os padrões acadêmicos de escritura poética. O ponto forte dessas obras, como das cantigas 
trovadorescas e das cantigas palacianas (as primeiras eram escritas para serem cantadas, as segundas, 
para serem declamadas; de qualquer modo, para serem ouvidas) é a sonoridade, e não o texto escrito, 
ainda que reserve, este último, uma poeticidade essencial.” (RENNÓ, 1999, p. 120, grifos do autor). 
Mas a intrínseca relação música e texto, não se dava só no sentido música-texto, mas também 
caminhava em sentido oposto, onomatopaicamente reproduzindo a essência das palavras dos versos 
no instrumento, como nos mostra Edílson Lima, em sua análise do manuscrito Modinhas do Brazil: 
“Em algumas modinhas o autor vale-se de palavras ou de idéias [sic] tiradas do texto para representá-las 
musicalmente. É o caso da modinha nº 3, que no c. 12, ao utilizar o texto ‘que debaixo’, efetua uma 
apojatura inferior, reforçando a idéia [sic] de estar sendo pisado. O que não poderia passar despercebidos 
são realmente os ‘suspiros de amor’ sugeridos por Mário de Andrade. Muitas das modinhas dessa 
coleção, ao utilizarem a palavra ‘suspiro’ – é o caso da modinha nº 2, ‘Quem me ver aflito e triste’ (sic) 
– efetuam dois procedimentos melódicos que muito se parecem com o efeito de nossa respiração.” 
(LIMA, 2001, pp. 50-51, grifos do autor). 
O referido manuscrito de autoria anônima (embora boa parte seja atribuída a Domingos Caldas 
Barbosa), é datado de fins do setecentos e foi encontrado na Biblioteca da Ajuda, em Lisboa, pelo 
musicólogo Gerard Béhague, na década de 1960, juntamente com um outro manuscrito de modinhas 
portuguesas, ambos compilados pela diretora da biblioteca D. Mariana Amélia Machado Santos92.  
91 VARNHAGEN, F. A. de. Domingos Caldas Barboza. Revista do Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro – RIHGB, 
Tomo XIV, 1851, p. 454. 
92 BÉHAGUE, Gerard. Biblioteca da Ajuda (Lisbon) Mss 1595/1596: Two Eighteenth-Century Anonymous Collections of 
Modinhas. Anuario, vol. 4, 1968, pp. 44-81.  
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Figura 6: Página-título dos manuscritos 
encontrados por Gerard Béhague,                                                                                                
na Biblioteca da Ajuda, em Lisboa, sob 
o nome Modinhas do Brazil.                                                                                                  
Fonte: BÉHAGUE, 1968, p. 54. 
 
Sabe-se que os traços característicos da colônia e do lundu, favoreceram a aceitação da modinha 
brasileira na metrópole. Mas, durante sua permanência, o gênero ainda receberia influência da música 
que estava então em voga nos meios aristocráticos portugueses, nomeadamente, a ópera italiana, que 
conferiu a modinha um maior apuro lírico tornando-a uma música camerística, para ser também ouvida 
e apreciada, ou seja, uma verdadeira ária de corte.  
A ópera italiana começa a se propagar em inícios do século XVIII, tendo como centro de 
irradiação a cidade de Veneza, mas não sendo possível esquecer as cidades de Roma e Nápoles, esta 
última chegando a exercer certa hegemonia e onde se originaria a chamada “escola napolitana”, 
responsável pela difusão da ópera por toda a Europa e de onde sairia também Dominico Scarlatti, 
contratado por D. João V, para exercer as funções de mestre na Capela Real de Lisboa e professor da 
Infanta D. Maria Bárbara. D. João V havia iniciado um processo de renovação da vida musical 
portuguesa, criou, em 1713, a Escola de Música do Seminário Patriarcal, que se tornaria a mais 
importante escola de música durante cerca de um século e enviou muitos bolseiros para Roma, entre 
eles António Teixeira e Francisco António de Almeida, que quando voltaram a Portugal tornaram-se 
compositores de ópera, cada um a seu modo, como nos demonstra Manuel Ivo Cruz: 
“António Teixeira nas óperas populares em língua portuguesa representadas no Teatro do Bairro Alto, 
associado nas suas produções ao dramaturgo António José da Silva, ‘o Judeu’ – bom exemplo do trabalho 
conjunto destes autores é a ópera Guerras do Alecrim e Manjerona, de 1737. 
Francisco António de Almeida praticou a ópera palaciana com libreto italiano, género no qual 
La Spinalba é o fruto mais conhecido – na verdade, uma verdadeira obra-prima, estreada em 1739, no 
Paço da Ribeira.” (CRUZ, 2008, p. 04, grifos do autor). 
Ainda segundo Cruz: “[A modinha] Influenciada, sem dúvida, pela ópera italiana, é também 
influente na ópera portuguesa e em cantares que hoje subsistem enraizados em diferentes populações 
geograficamente afastadas” (CRUZ, op. cit., p. 44). Desta forma, a modinha, agora assimilando a 
ópera, e sendo chamada por vezes de modinha portuguesa, se tornara uma música de requinte, prova 
disso é a distinção de seus compositores, que transitavam entre a ópera e a música sacra:  
69 
 
“A moda, a duo ou a solo, era uma canção séria, porque firmada por solfistas de escola e por mestres de 
contraponto. Os autores das modas portuguêsas [sic] ou eram músicos que compunham óperas, que nem 
João de Sousa Carvalho, Antônio Leal Moreira, Marcos Antônio (Marcos Portugal), ou compositores 
sacros de renome, como José Maurício, Mestre de Capela na Catedral de Coimbra, Antônio da Silva 
Leite, Mestre de Capela na Catedral do Pôrto [sic], ou Antônio Galassi, Mestre de Capela na Catedral de 
Braga.” (ARAÚJO, op. cit., p. 27, grifos do autor).  
Mas houve quem não gostasse desta fusão, o inglês William Kinsey criticou, no século XIX, 
não somente a assimilação da ópera pela modinha, mas também os músicos que por ventura o fizeram: 
“Seria bom se os portugueses se confinassem a sua harmonia nativa, ao invés de tentar o estilo italiano; 
para se fazer justiça, mesmo os talentos do grande pianista português, Bomtempo, apesar de sua 
reputação, dificilmente pode ser comparado, para não mencionar as inadequadas pretensões de [Marcos] 
Portugal, e seu irmão Simão Portugal, José Maurício, (um mulato brasileiro,) e muitos outros músicos 
respeitados de Lisboa.” (KINSEY, op. cit., 68, tradução nossa93). 
As críticas de Kinsey (que já dão algum foro de música nacional às modinhas) encontram certo 
relevo na medida que verificamos que a assimilação da ópera fez com que a modinha perdesse suas 
características, transformando-a em uma simples cópia da música italiana. César das Neves confirma 
estas afirmações dizendo que, entre os séculos XVIII e XIX, as “musicas nacionais” eram priorizadas 
nos “salões familiares” e as modinhas “faziam as delicias nos serões das famílias mais illustres”, mas 
embora muitas modinhas se destacassem pela originalidade, “[...] a maior parte não passavam de 
desastradas imitações das arias de Mozart, Beethoven, Cimarosa, etc., pretenciosamente 
sobrecarregadas de volatas, grupetos, trillos, e todos os artifícios de agilidade vocal, que tornava 
ridícula esta musica.” (NEVES In NEVES; CAMPOS, 1893-1899, vol. II, p. XV, grafia no original). 
A arte das modinhas era quase que totalmente um privilégio feminino. De acordo com Manuel 
Morais: “A execução deste repertório, pelo menos nos salões, era sempre interpretada por duas 
mulheres, uso talvez não apenas devido ao puritanismo que caracterizou o reinado da rainha D. Maria 
I. Esta prática pode também ser consequência duma tradição ibérica que distanciava a mulher do sexo 
oposto, circunscrevendo assim a expressão amorosa às duas intérpretes femininas.” (BARBOSA; 
MORAIS, op. cit., p. 88). Desta forma, as modinhas eram entoadas, e quem sabe dançadas94, pelas 
mulheres dos salões da sociedade portuguesa e faziam o deleite das açafatas do palácio, estas que, 
junto com outras damas da corte, foram muito estimadas e estiveram no centro das atenções de D. 
Maria I, que em decreto régio, de 17 maio de 1777, estabeleceu distinção no tratamento destas moças: 
93 “It would be well if the Portuguese confined themselves to their native harmony, instead of attempting the Italian style; 
to do justice to which, even the talents of the great pianist of Portuguese, Bontempo, notwithstanding his just reputation, 
can scarcely be pronounced as quite equal, not to mention the inadequate pretensions of [Marcos] Portogallo, and his 
brother Simaõ Portugal, José Maurício, (a Brasilian Mulatto,) and many other musical respected at Lisbon.” (KINSEY, 
op. cit., 68). 
94 Curiosamente, a modinha, ao contrário do lundu, não se configurou como uma dança, mas pode ter assimilado gestos, e 
até uma coreografia, que auxiliavam em suas performances interpretativas. Ver: BARBOSA, Domingos Caldas; MORAIS, 
Manuel. Muzica Escolhida da Viola de Lereno (1799). Est. int. e revisão de Manuel Morais. Lisboa: Estar, 2003, p. 87. 
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“Hei por bem fazer mercê ás Donas, Moças da Camara, e Açafatas, que actualmente me servem, e á 
Rainha Minha Senhora, e Mãi, e ás que daqui em diante ocuparem estes lugares, para que eles também 
sejão mais estimaveis, e servidos por quem sejão dignas de os exercitarem; se lhes falle, e escreva por 
Senhoria por todas as Pessoas de qualquer estado, e condição, que sejão, com as mesmas condições, e 
debaixo das mesmas penas estabelecidas na Lei novissima dos tratamentos a respeito das Pessoas, a quem 
este he nella concedido.” (PORTUGAL, Tomo V, 1761-[1816?], n.p., grafia no original). 
Teófilo Braga, sempre competente na descrição dos aspectos da cultura portuguesa, nos fala 
um pouco sobre essas moças que viviam junto a corte e de seu gosto pelas modinhas: 
“Entre os costumes da côrte portugueza de Dona Maria I, tanto em Portugal como no Brasil, um dos mais 
curiosos era o das Açafatas; as meninas de famílias nobres, mas cahidas em pobreza, eram recebidas no 
paço, onde se lhes dava sustento, occupando uma posição intermedia ás creadas e ás damas de honor. 
Formavam um vistoso sequito á rainha e ás infantas, e não eram mais obrigadas do que a fazer parada; 
formavam uma especie de côro mudo das operas. Educadas no meio das intrigas e dissimulação do paço, 
as açafatas entretinham a ociosidade nos jardins de Queluz, de Caxias, Ajuda ou Ramalhão com secretas 
intrigas amorosas e confidenciais; e os princepes, criados á solta entre ellas, procediam de modo, que o 
governo paternal tinha de patrocinar-lhes o casamento com militares gratificados com patente superior 
ou com o governo de algum forte. [...]. Dominava na côrte o gosto e a monomania das Operas italianas; 
a lingua dos sopranos era preferida ao portuguez no paço da Ajuda, fallando-se então uma especie de 
gíria italiana de que os próprios castrati eram professores. Para entretêr as açafatas estudava-se musica, 
tocando o psalterio, a viola franceza, o bandolim, e cantava-se nos terraços, por entre os buxos recortados 
e grutas do jardim; realisavam-se as scenas ideaes de Metastasio e de d’Aponte, e esta necessidade de dar 
expansão a desejos mal abafados ou vagamente satisfeitos fez desenvolver um genero de musica nacional 
chamado a Modinha. [...] As açafatas, filhas da nobreza que exercera altos cargos no Brasil, despertaram 
o gosto pela Modinha, que se tornou um gênero predilecto nas distracções do paço.” (BRAGA, 1901, pp. 
609-611, grafia no original, grifos do autor). 
Podemos dizer que a modinha brasileira chegou a Portugal durante o reinado de D. José I, mas 
sem dúvida foi no reinado de D. Maria I que encontrou maior aceitação. O embaixador da Inglaterra 
Lord Willian Beckford, que conviveu intimamente com a corte de D. Maria I, nos descreve que no 
paço contrastavam as “litanias de santos” (“litanies of saints”) com “folganças de natureza talvez não 
muito edificante” (“freaks and frolics, perhaps of no very edifying nature”), sendo que nestas últimas: 
“o stacatto monótono da viola acompanhado pelo murmúrio tênue e suave de vozes femininas 
cantando modinhas, formava em conjunto uma estranha embora não desagradável combinação de 
sons.” (ARAÚJO, op. cit., p. 42; BECKFORD, 1834, p. 40; NERY; MORAIS, op. cit., p. 14, tradução 
nossa95). Também é descrita pelo diplomata inglês uma reunião ocorrida no paço, onde havia duas 
jovens, que Beckford chega a comparar com sereias, muito elegantes e graciosas, cercadas ainda por 
muitos ouvintes e que “acompanhadas por seu mestre de canto, um fradezinho conservador, com olhos 
esverdeados, entoavam modinhas brasileiras.” (ARAÚJO, op. cit., p. 41; BECKFORD, op. cit., p. 73, 
tradução nossa96). E Beckford ainda arremata: 
 “Aqueles que nunca ouviram este original gênero de música, ignoram e permanecerão ignorando as 
melodias mais fascinantes que já existiram desde os tempos dos Sibaritas. Elas consistem em lânguidos 
e interrompidos compassos, como se faltasse o fôlego por excesso de enlevo, e a alma ofegante para 
95 “the monotonous staccato of the guitar, accompanied by the low soothing murmor of female voices singing modinhas, 
formed altogether a strange though not unpleasant combination of sounds.” (BECKFORD, 1834, p. 40). 
96 “accompanied by their singing-master, a little square friar, with greenish eyes, were warbling Brazilian modinhas.” 
(BECKFORD, op. cit., p. 73). 
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atender a alma afim, de algum objeto. Com um descuido infantil se insinuam no coração, antes que ele 
tenha tempo para se defender da influência enervante; você imagina saborear o leite, e admite o veneno 
da voluptuosidade nos recessos mais íntimos de sua existência. Pelo menos é o que sentem os seres que 
provaram do poder destes sons harmoniosos.” (ARAÚJO, op. cit., p. 41; BECKFORD, op. cit., p. 74, 
tradução nossa97). 
Foi também Lord Beckford, em obra póstuma publicada por Boyd Alexander, quem declarou: 
“Por mim, confesso, sou escravo das modinhas, e quando me lembro delas não posso com a ideia de 
abandonar Portugal. Se eu tivesse alguma esperança de resistir a dois meses de viagem por mar, nada 
me impediria de estabelecer-me no Brasil, berço das modinhas [...]” (ARAÚJO, op. cit., p. 42; 
BECKFORD, 2009, p. 147; NERY; MORAIS, op. cit., p. 14-15, grifos do autor). 
No entanto, para além de ser apreciada como música profana, a modinha também foi cultivada 
em ambientes clericais, em mosteiros e em conventos, onde a música era tocada em momentos 
recreativos, após as refeições ou para visitantes, em pequenos concertos. O viajante inglês James 
Edward Alexander registrava em Sketches in Portugal during the Civil War of 1834, modinhas sendo 
entoadas por freiras: “Algumas das freiras portuguesas cantam deliciosamente, não somente hinos, 
mas também as óperas italianas. Fiquei muito encantado com as modinhas portuguesas, ou canções de 
amor; há uma selvageria e uma simplicidade nelas as quais eram muito atrativas, e que serviam para 
elevar o país e as pessoas em sua estima.” (ALEXANDER, 1835, pp. 68-69, tradução nossa98). 
 Já a viajante inglesa Marianne Baillie, que esteve em uma casa senhorial de Linda-a-Pastora, 
presenciou uma apresentação de modinha brasileira comandada por um maestro de capela, ela conta 
que: “Depois do café, nos divertimos com música, sendo nosso venerável anfitrião o maestro de capela; 
ele concluiu com uma modinha brasileira, acompanhado em coro por seus vários servos (que poderiam 
ser chamados de seus filhos, devido a leveza de sua servidão), que tinham sido autorizados a entrar na 
sala e participar de nosso deleite.” (BAILLIE, 1825, pp. 245-246, tradução nossa99).  
Parece que a apresentação de modinhas se tornou uma forma cortês de receber os estrangeiros. 
Baillie, que também esteve no palácio de Saldanha, então utilizado como quartel general pelo marechal 
97  “Those who have never heard this original sort of music, must and will remain ignorant of the most bewitching melodies 
that ever existed since the days of the Sybatites. They consist of languid interrupted measures, as if the breath was gone 
with excess of rapture, and the soul panting to meet the kindred soul of some beloved object. With a childish carelessness 
they steal into the heart, before it has time to arm itself against their enervating influence; you fancy you are swallowing 
milk, and are admitting the poison of voluptuousness into the closest recesses of your existence. At least, such beings as 
feel the power of harmonious sounds ate doing so;” (BECKFORD, op. cit., p. 74). 
98 “Some of the Portuguese nuns sing delightfully, not merely hymns, but the music of Italian operas. I was highly pleased 
with the Portuguese modinhas, or love-songs; there is a wildness and simplicity about them which was very attractive, and 
which served to raise the country and people in one’s estimation.” (ALEXANDER, 1835, pp. 68-69). 
99 “After coffee, we amused ourselves with music, our venerable host being Maestro de Capella; he concluded by a 
Brazilian modinha, in the chorus of which he was joined by his party-coloured servants, (his children they might be 
called, from the lightness of their bondage,) who had been allowed to enter the apartment, and to participate in our 
pleasure.” (BAILLIE, 1825, pp. 245-246). 
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Lord Beresford, durante o período de dominação inglesa, que sucedeu as invasões francesas em 
Portugal, nos relata que certa noite após um jantar que reuniu diversos convidados, todos resolveram 
caminhar pela quinta, cantando e festejando, liderados pelo padre João, que cantava acompanhado de 
sua viola. Baillie fala que em determinado momento:  
“O grupo parou quando eles passaram na janela, e me vendo ali, ficaram ansiosos para me dar uma mostra 
da arte de seu santo menestrel; meus servos foram rapidamente para fora com uma cadeira e felicitaram 
o Padre, cuja voz profundamente suave e tonificada soou mais agradavelmente na modinha que ele 
selecionou, cantada em coro por todos da festa. Fiquei encantada com a novidade e alegria da exibição, 
e tendo se curvado para me agradecer, eles prosseguiram seu caminho, depois de alguns animados ‘vivas’ 
dos jovens e velhos.” (BAILLIE, op. cit., pp. 185-186, tradução nossa100). 
A modinha também esteve presente nos teatros portugueses, integrando as representações 
realizadas em teatros como o da Rua dos Condes e o da Rua do Salitre, em Lisboa, e do Teatro do 
Corpo da Guarda, no Porto, onde fazia parte de entremezes, no final do século XVIII, e das farças, em 
inícios do XIX. Não apresentadas nas peças principais, como nos alerta David Cranmer, mas sim no 
entr’acte, ou seja, nos intervalos das peças, ou, por vezes, no fim da apresentação principal101. Não 
eram apresentadas a solo, mas sim por pequenos grupos instrumentais. As modinhas tinham o intuito 
somente de divertir o público, mostrando uma temática humorística, consonante com os personagens 
cômicos e estereotipados, como vemos em Já Cansado do Trabalho, onde um operário manifesta 
apenas a vontade de comer e de dormir, e em Dueto de Marujo e Regateira, onde uma jovem despreza 
um cortejo de um português, por gostar apenas de ingleses. William Kinsey, que visitou os teatros 
portugueses em inícios do século XIX, afirmou que as modinhas podiam mesmo constituir uma base 
para o teatro nacional português. Kinsey, aliás, em seu Portugal Illustrated, faz longas considerações 
sobre a modinha, segundo ele, em um excerto: 
“Estas árias portuguesas, e particularmente as modinhas brasileiras, espécimes as quais, como a valsa ou 
o lundu, são dadas para seu divertimento e melhor compreensão de sua natureza, são singularmente belas 
e simples, geralmente expressão de algo amoroso, terno, ou sentimento melancólico, efeito o qual, quando 
bem acompanhada pela voz e viola, é geralmente conhecida por provocar as lágrimas dos ouvintes.” 
(KINSEY, op. cit., p. 68, tradução nossa102). 
Nicolau Tolentino, em versos escritos por volta de 1779, já anteriormente mencionados, 
(“Cantada a vulgar Modinha,/ Que he a dominante agora” e “Sobem nas azas dos ventos/ As Modinhas 
100 “The group stopped as they passed my windows, and perceiving me standing there, were anxious to afford me a specimen 
of their holy minstrel’s art; my servants flew out in a moment, with a chair and a compliment for the Padre, whose deep 
mellow-toned voice sounded most agreeably in the modinha he selected, chorused by all the party. I was delighted at the 
novelty and hilarity of the exhibition, and having bowed me thanks, they proceeded on their way, after a few animated 
‘vivas’ from young and old.” (BAILLIE, op. cit., pp. 185-186). 
101 CRANMER, David. Modinha, lundum e seguidilha na música teatral luso-brasileira. Congresso da Associação 
Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música, 23, 2013, Natal. Anais...Natal: ANPPOM, 2013. 
102 “These Portuguese airs, and particularly the Brasilian modinhas, specimens of which, as well as of a waltz or landum, 
are given for your amusement and better comprehension of their nature, are singularly beautiful and simple, generally 
expressive of some amatory, tender, or melancholy sentiment, the effect of which, when well accompanied by the voice and 
guitar, is often known to elicit the tears of the audience.” (KINSEY, op. cit., p. 68). 
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Brazileiras.”), demostra a difusão do gênero em Portugal. Cerca de um século depois, Teófilo Braga 
mostrava que “[...] por aqui podemos fixar historicamente a época em que as Modinhas brasileiras 
começaram a propagar-se do paço para a sociedade lisbonense” (BRAGA, op. cit., p. 614, grafia no 
original, grifo do autor).  
A partir daí, as modinhas voaram de fato nas asas dos ventos, foram centenas de modinhas, 
manuscritas e impressas, que passaram a circular na sociedade portuguesa. A modinha fez tanto 
sucesso que foi criado até um periódico especializado no gênero, o Jornal de Modinhas, editado entre 
1792 e 1796, pela Real Fábrica e Impressão de Música de Pedro Anselmo Marchal e Francisco 
Domingos Milcent103. De acordo com Mozart de Araújo, este jornal, que foi o primeiro periódico 
musical em língua portuguesa, trazia “[...] a assinatura de músicos eruditos, muitos dos quais 
estrangeiros, italianos ou franceses.” (ARAÚJO, op. cit., p. 23). Isso enseja dizer que a modinha foi 
disseminada além-fronteiras de Portugal, também em território europeu e outras colônias portuguesas. 
Ao Jornal de Modinhas se seguiram muitos outros periódicos semelhantes, tanto no Brasil quanto em 
Portugal104 e na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro encontramos também algumas edições 
francesas. Contudo, por todos estes fatores acredita-se que Lisboa foi mesmo o centro irradiador das 
modinhas, recebendo influências europeias, portuguesas e coloniais105. 
 
 
Figura 7: Capa do Jornal de Modinhas, com dedicatória “A Sua Alteza Real Princeza do Brazil”.                                                      
Fonte: Jornal de Modinhas, 1996, facsímile. 
103 Ver: Jornal de Modinhas: Ano I. Introdução de Maria João Durães Albuquerque. Edição fac-similada. Lisboa: Instituto 
da Biblioteca Nacional do Livro, 1996, pp. IX-X. 
104 Ver: ANEXO 1: Lista de publicações que incluem modinhas, encontradas na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. 
105 CASTAGNA, Paulo. A modinha e o lundu nos séculos XVIII e XIX. Apostila do curso História da Música Brasileira, 
Instituto de Artes da UNESP. São Paulo: s.n., 2003, p. 04. 
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Mais uma prova da grande popularidade da qual a modinha desfrutava é a sua referência no 
mais importante método de ensino de viola do século XVIII, intitulado Nova arte de viola de autoria 
de Manuel da Paixão Ribeiro, no qual já no prólogo da obra é descrito: “Tracto do Compasso, e do 
valor das figuras, para cujo conhecimento juntei dous Minuettes, e duas Modinhas.” (RIBEIRO, 1789, 
pp. III-IV, grafia no original). Essas modinhas, de autoria de José Maurício, mestre de capela na 
Catedral de Coimbra, são as duas mais antigas modinhas impressas de que se tem notícia. 
Rui Vieira Nery nos esclarece que o aprendizado de música, tal como o de dança, encontrava, 
em finais do século XVIII e inícios do XIX, um público cada vez maior entre os jovens de grupos 
sociais em ascensão, “[...] representando uma infra-estrutura [sic] capaz de competir com os circuitos 
tradicionais da Corte e da Igreja tanto como fator de emprego para os profissionais destas áreas como 
enquanto estímulo à criação de repertório.” (NERY; MORAIS, op. cit., 09). Era uma burguesia que 
intencionava criar seus filhos nos moldes cavalheirescos, o que terminou por aumentar o número de 
músicos amadores, por vezes com nível elevado, aumentando também a procura pelos professores de 
música, sobretudo dos mais qualificados, como os da Capela Real ou da Sé de Lisboa. O aprendizado 
musical setecentista incluía invariavelmente a prática de modinhas e fazia parte do cotidiano das jovens 
das famílias abastadas.  
No entanto, por algum acaso, as despreocupadas mocinhas aprendizes poderiam ser 
surpreendidas ao receber a edição de uma modinha como, por exemplo, a Marcha da Retirada, de João 
José Baldi, que, embora aparentemente despretensiosa, tratava-se de um arranjo para cravo da 
revolucionária Ça Ira, canção propagada durante a Revolução Francesa106. Outra modinha com 
suposto teor político era Márcia Bella, compilada no terceiro volume do Cancioneiro de Musicas 
Populares, de César das Neves e Gualdino de Campos, e atribuída a Domingos Caldas Barbosa. 
Márcia Bella era uma homenagem de Lereno à D. Maria José dos Santos e Menezes, filha do Marquês 
de Marialva e casada com o Conde de Soure. A modinha, todavia, trazia os versos “Que as chaves do 
Limoeiro/ Estão todas na minha mão” e “Limoeiro” era o nome de uma prisão portuguesa107 deste 
período, de modo que a modinha chegou a ser proibida durante a Guerra Civil Portuguesa. 
Curiosamente, um oficial inglês, William Granville Eliot, que esteve em Portugal entre 1808 e 
1809, além de falar sobre os passatempos preferidos das classes alta e média, tece duras críticas ao 
panorama musical que encontrou: 
106 NERY, Rui Vieira. Encarte. In: LISBOA, Segréis de. Modinhas e Lunduns dos séculos XVIII e XIX [Registro sonoro]. 
Lisboa: Movieplay, 1997. (CD). 
107 A Cadeia do Aljube, também conhecida como “Limoeiro”, localizada em Lisboa, foi utilizada desde o século XV pelos 
árabes e depois, no século XVIII, como prisão eclesiástica, no século XIX serviu como prisão feminina e no século XX 
como prisão política. 
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“Os divertimentos das classes alta e média atualmente consistem principalmente em frequentar o teatro, 
cartas, bilhar, gamão, de que são extremamente parciais, e, ocasionalmente música. Em relação a esta 
última, eles têm principalmente dívida para com os estrangeiros, o gênio dos nativos raramente se estende 
para além do acompanhamento à viola de suas árias nacionais, chamadas modinhas, uma espécie de 
música vocal que se assemelha à italiana: algumas delas são bonitas e expressivas quando cantadas com 
gosto; mas nas ruas são como as baladas inglesas, entregues a tons ásperos e nasais. A harpa ou o piano 
são raramente encontrados com exceção das casas maiores: as senhoras não se destacam nestes 
instrumentos; mas são muito proficientes na viola, que acompanham de uma forma agradável com a voz.” 
(ELIOT, 1810, p. 163, tradução nossa108). 
Aliás, a procura e a venda de instrumentos, estrangeiros ou locais, também teve um 
considerável aumento durante a segunda metade do século XVIII. Entre os principais instrumentos 
musicais no acompanhamento das modinhas estão o piano, a viola, a guitarra inglesa (ou portuguesa – 
servindo depois no acompanhamento do fado), o cravo, e, em um momento mais tardio, o violão (ou 
viola francesa). Também se pode encontrar o bandolim e até o violino. Mas a modinha não era só 
executada a uma, duas ou três vozes, como já mencionado, também haviam canções compostas para 
pequenos grupos instrumentais, como um quarteto de câmara, por exemplo, integrados, muitas vezes, 
por músicos consagrados, saídos mesmo da Real Câmara de Lisboa109, que, por acaso, viveu um 
período de relativa prosperidade de finais do século XVIII até o início das invasões francesas.  
Mas a modinha não pertenceu somente ao repertório dos músicos de academia ou do 
aprendizado musical dos grupos mais favorecidos socialmente, o gênero também foi apreciado pelas 
camadas mais populares portuguesas. Nesse sentido, Manuel Morais destaca que: “A prática da 
modinha, [...] percorre todos os grupos sociais, desde a nobreza, a burguesia e o clero (tanto monástico 
como secular) chegando o seu uso à criadagem e aos assalariados urbanos. [...] Ela foi usada, abusada 
e adulterada, por todas as classes sociais portuguesas, descendo até às mais baixas por mimetismo.” 
(BARBOSA; MORAIS, op. cit., pp. 82-84). O inglês James Alexander, ao descrever sua passagem 
pelas ruas de Lisboa, em inícios do século XIX, também nos fala sobre a prática das modinhas por 
pessoas comuns, a exemplo do muleiro que o acompanhava: 
“O muleiro era um companheiro agradável, baixo e forte, sentou-se descuidadamente no topo das minhas 
malas e capa, estava usando uma touca azul e branca (Constitucional), colete vermelho, calça azul clara 
e cinto, e com um esporão com o qual deu um forte golpe no pescoço de sua mula. Ele comeu um pão 
integral que estava em seu bolso, cantou modinhas, ou canções amorosas, e me entregou uma caixa de 
108 “The amusements of the higher and middle classes at present consist chiefly in frequenting the theatres, cards, billiards, 
backgammon, to which they are extremely partial, and occasionally music. In respect to the latter, they are chiefly indebted 
to foreigners, the genius of the natives seldom extending beyond the accompanying on the guitar their national airs, called 
modinhas, a species of vocal music resembling the Italian: some of them are beautiful and expressive when sung with taste; 
but in the streets, like our English ballads, they are delivered in harsh and nasal tones. The harp or piano-forte are rarely 
met with except in the houses of the great: the ladies do not excel on these instrument; but many are great proficient on 
the guitar, which they accompany in a pleasing manner with the voice.” (ELIOT, 1810, p. 163). 
109 SCHERPEREEL, Joseph. A orquestra e os instrumentistas da Real Câmara de Lisboa de 1764 a 1834: Documentos 
inéditos. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1985. 
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biscoitos. Pensei em Dom Quixote e Sancho, e esperava algumas aventuras agradáveis, como aquelas 
dos moinhos de vento, ou do rebanho de ovelhas.” (ALEXANDER, op. cit., p. 86, tradução nossa110). 
Em outro episódio, vemos que a modinha desceu mesmo ao rés do chão. Tamanha era a 
popularidade do gênero, em especial dos temas amorosos que abordava, que havia quem apelasse à ela 
para ganhos extras. É o caso de um mandrião de Lisboa, descrito pelo pastor árcade José Daniel 
Rodrigues da Costa em sua obra Almocreve de Petas. Para complementar a sua renda de quarenta mil 
réis, obtida através de uma Barraca, um Casarão Velho, ou “hum pardieiro na Cotovia debaixo”, 
recorria à guitarra (que tocava de tliquitó), à modinha e às cartas e versos de amor por encomenda111.  
Vale lembrar que: “A modinha, às vezes denominada ‘cantiga’, encantava, mais que o lundu, 
pelo lirismo, pela ternura, pelos tormentos do ciúme e pelas dores de amor cantados na maioria de seus 
versos. Logo, o seu sucesso provinha mais do conteúdo de suas letras do que propriamente da melodia 
simples e quadrada que lhes servia de fundo musical.” (RENNÓ, op. cit., p. 98). Melodia esta que é, 
em geral, melancólica, monótona e repetitiva, vista até como funesta, mas ainda assim aprazível.  
Nem todos, no entanto, apreciavam as modinhas, como revela um manuscrito (c. 1795) do 
erudito Antonio Ribeiro dos Santos, que assim se refere:  
“direi sómente que cantaram mancebos e donzellas cantigas de amor tão decompostas, que corei de pejo 
como se me achasse de repente em bordeis, ou com mulheres de má fazenda. [...] só se ouvem cantigas 
amorosas de suspiros, de requebros, de namoros refinados, de garridices. Isto é com que embalam as 
crianças; o que ensinam aos meninos; o que cantam os moços, e o que trazem na bocca donas e donzellas.” 
(SANTOS apud BRAGA, 1901, pp. 615-616, grafia no original). 
Também Varnhagen, em suas considerações sobre Caldas Barbosa, fala sobre um suposto gosto 
duvidoso dessas canções, em especial daquelas feitas de improviso:  
“Muita gente se admira de que essas cantigas tivessem tão grande acolhimento, e por ventura chegam a 
condemnar o gosto poetico da sociedade que as apreciava, sem se lembrar de dar desconto ao trovador, 
que se via muita vez obrigado só por comprazer a glosar sem inspiração; e aos ouvintes que não aplaudiam 
só a poesia, mas tambem a melodia do acompanhamento da voz e da viola e a docilidade d’aquelle que 
não se mostrava jamáis esquivo em fazer-se agradavel.” (VARNHAGEN, 1851, p. 454, grafia no 
original). 
Entre os relatos dos viajantes, A.P.D.G., em Sketches of Portuguese Life, nos fala que nas 
soirées dos salões da corte e das famílias remediadas, o tipo de música amorosa e melancólica, chegava 
a “desenhar lágrimas” (“draw tears”) nos ouvintes. Sobre as improvisações, relate que: “É costumeiro 
que, em uma modinha improvisada, estritamente falando, as palavras tal como a música comece com 
110 “The muleteer was a pleasant fellow, short and stout, sat carelessly on the top of my bags and cloak, was rigged out in 
a blue and White (Constitutional) night-cap, red vest, light blue trowsers and sash, and with one spur he administered a 
severe punch ever anda non to the neck of his mule. He ate brown bread from his pocket, sang modinhas, or love-songs, 
and occasionally handed me a tin snuff-box. I thought of Don Quixote and Sancho, and fully expected some pleasant 
adventures rivalling those of the windmills, or flock of sheep” (ALEXANDER, op. cit., p. 86). 
111 COSTA, José Daniel R.. Almocreve de Petas, ou Moral disfarçada, para correcção das miudezas da vida. Tomo III. 
segunda edição. Lisboa: Officina de J. F. M. de Campos, 1819, parte CX, Salitre 18 de junho. Ver também: TINHORÃO, 
José R.. Domingos Caldas Barbosa: O poeta da viola, da modinha e do lundu. São Paulo: Editora 34, 2004, pp. 103-104. 
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um motivo [mote], o qual todo o resto terá como referência.” (A.P.D.G., 1826, pp. 219-221, tradução 
nossa112). 
Entretanto, a modinha não era exclusividade dos saraus da nobreza, sendo também improvisada 
nas ruas pelos populares das ilhas atlânticas, como documenta o viajante inglês Charles Roundell, que 
esteve em Açores e na Madeira em finais do século XIX: “Muitas vezes ouvimos o tilintar de um 
machete, uma pequena viola peculiar da Madeira, tocada por alguém que voltava tarde para sua casa 
e improvisava modinhas (ou canções amorosas) enquanto andava” (ROUNDELL, 1889, pp. 174-175, 
tradução nossa113, grifos do autor). 
Pouco antes, em 1856, a viajante Emmeline Wortley, ao descrever as características musicais 
da Madeira, confirmava a presença do gênero na ilha: “Os nativos têm, segundo me disseram, algumas 
belas melodias vocais, chamadas ‘modinhas,’ mas entre as classes mais baixas o canto é de uma ordem 
muito inferior, de fato, e um pouco como as madames coruja e pavão, e os senhores hiena e chacal, 
podem tratar-nos, sem qualquer acompanhamento de viola.” (WORTLEY, 1856, p. 233-234, tradução 
nossa114). 
Notamos que a modinha era vista entre os portugueses, e pelos estrangeiros, como música 
nacional e figurando entre uma outra conhecida música nacional portuguesa, o fado, a modinha ganhou 
cada vez mais espaço entre as massas populares, como nos descreve César das Neves: “Na província 
da Extremadura a musa é luxuriante; o fado e as modinhas sensualistas são a sua especialidade; e por 
isso nenhum outro instrumento que não seja a guitarra, com seus gemidos e harpejos, lhe imprime o 
sentimento languido [sic] e apaixonado do povo.” (NEVES In NEVES; CAMPOS, op. cit., p. XIV). 
Tendo-se em conta que o fado só se consolida no decorrer do oitocentos, notamos que a modinha teve 
mais de meio século de aceitação em Portugal, o que se confirma e é registrado por Teófilo Braga, que 
diz: “a carta de Beckford em que as descreve [as modinhas] com tanto enthuziasmo é de 1787, e a 
paixão por ellas era cada vez mais crescente, a ponto de se conservar como distincção na boa sociedade 
até ao primeiro quartel do nosso seculo, como vêmos pela propagação da modinha de Castilho, a Joven 
Lilia.” (BRAGA, op. cit., p. 614, grafia no original, grifo do autor).  
Nesse longo tempo, a modinha conviveu fraternalmente com gêneros eruditos e populares, 
como a ópera e a fofa, perdendo, já no século XIX, espaço e o estatuto de música nacional para o fado, 
112 “It is customary that, in an improvised modinha, strictly speaking, the words as well as the music should begin with a 
motive, to which all the rest shall have reference.” (A.P.D.G., 1826, pp. 219-221). 
113 “Often we heard the tinkling of a machéte, the little guitar pecular to Madeira, played by some one returning late to his 
home, and improvising modinhas (or love-songs) as he walked.” (ROUNDELL, 1889, pp. 174-175). 
114 “The natives have, I am told, some beautiful vocal national melodies, called ‘modinhas,’ but among the lower classes 
the singing is of a very inferior order indeed, and a little such as Mesdames Screech-owl and Peacock, and Messieurs 
Hyena and Jackal, might treat us to, without any guitar accompaniment whatsoever.” (WORTLEY, 1856, p. 233-234). 
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com o qual a modinha contribuiria com o tom de lamento e a melancolia, embora Rodney Gallop 
aproxime o fado mais do lundu, devido à lascividade comum de suas origens115. Fernando Lopes Graça 
nos fala que entre os gêneros que substituíram a modinha, além do fado, estão a “copla revisteira”, a 
“marcha bairrista”, a “cançoneta radiofónica” e a chamada “nova canção portuguesa”116. De acordo 
com Rui Vieira Nery, chega-se a um ponto em que as modinhas tornam-se um mero subproduto da 
ópera italiana e, em menor grau, francesa. Ainda segundo Nery: “Esta perda crescente de originalidade 
redundará no abandono do género na sua vertente erudita, embora a modinha se prolongue em 
inúmeras filiações no quadro da canção popular urbana portuguesa e brasileira, nomeadamente, no 
caso português, na que conduz ao fado ou neste se incorpora.” (NERY; MORAIS, op. cit., p. 22). 
 É exatamente neste período que a modinha retorna ao Brasil. 
 
III.5. A MODINHA VOLTA AO BRASIL.  
 
 De acordo com Luís da Câmara Cascudo: “Quando o príncipe Regente D. João velejou para o 
Brasil trazia nas almas do seu séquito, sem supor que os conduzisse, vestígios melódicos das cantigas 
feiticeiras, a doce modinha que volvia à pátria de sua forma e valorização definitivas.” (CASCUDO, 
op. cit., p. 26). Portanto, a modinha brasileira depois de ser apreciada pela corte portuguesa, foi aos 
poucos sendo repatriada para o Brasil, primeiro pelas elites, ficando inicialmente restrita aos salões 
aristocráticos, mas depois pela população em geral, passando a ser cada vez mais estimada por todos, 
caindo no gosto popular.  
Bruno Kiefer também nos esclarece sobre a vinda da modinha com D. João VI e de sua rápida 
difusão entre as classes mais baixas, fazendo ainda uma interessante, e longa, descrição das principais 
características das modinhas brasileiras e portuguesas. Ressalta que, quanto à tonalidade, os modos 
maior e menor se correspondem (todavia é um consenso que os modos menores são os mais utilizados 
nas modinhas), reforçando que há um predomínio dos esquemas formais AABB e AABB-refrão e 
também dos compassos quaternários, ou binários, havendo ainda os ternários, especialmente quando a 
modinha passa a sofrer influência da valsa117. Gerhard Doderer também faz considerações sobre as 
formas assumidas pela modinha, ressaltando a ausência de rigidez formal: 
115 GALLOP, Rodney. Cantares do Povo Português. Lisboa: Instituto de Alta Cultura, 1937, p. 18. 
116 GRAÇA, Fernando Lopes. A Canção Popular Portuguesa. 2ª edição, remodelada e ampliada. Mem Martins: 
Publicações Europa-América, 1974, p. 18. 
117 KIEFER, Bruno. A modinha e o lundu. Porto Alegre: Movimento/ UFRGS, 1977, p. 24. 
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“Desligadas de qualquer esquema predeterminado, as Modinhas, formadas usualmente por versos de oito 
ou de cinco sílabas, aparecem em várias formas literárias intituladas como Romance, Ária, Arietta, Lira, 
Hino, etc.; como é lógico, os esquemas literários variam consoante a forma a que pertencem. Ao lado de 
canções com várias estrofes e estribilho, canções bipartidas, canções contínuas e até canções com a forma 
da-capo. Sob o ponto de vista formal não há nenhum critério único, há sim um aspecto característico no 
que à volta da pessoa amada, muitas vezes em cenas mitológicas, alegóricas ou bucólicas.” (DODERER, 
op. cit., p. VII, grifos do autor).  
No Brasil, a modinha encontra um novo reduto em seu retorno, o Rio de Janeiro, lugar 
escolhido pela família real e pela corte portuguesa para sua instalação, embora a antiga capital da 
colônia, Salvador, também se mantivesse como grande produtora de modinhas, abrigando muitos 
compositores. A modinha também era encontrada na então distante São Paulo de inícios do século 
XIX, como nos revelam os viajantes Carl Friedrich Phillip von Martius e Johann Baptiste von Spix, 
em sua conhecida obra Viagem Pelo Brasil, que também faz menção à dupla origem das modinhas, 
portuguesa e brasileira, endossando a superioridade das modinhas brasileiras: 
“Quanto ao próprio canto, o gôsto [sic] paulista já é mais desenvolvido. Fomos levados uma noite, por 
um compatrício europeu do extremo norte, o sr. Dankwart, capitão sueco, a um sarau musical, que nos 
deu opinião muito favorável sôbre [sic] o talento musical das paulistas para a música. 
O seu canto é todo de singeleza e ingenuidade, e, pela extensão, a voz não muito forte de alto soprano, é 
apropriada aos idílios poéticos. As modinhas são de orígem [sic] portuguesa ou brasileira. Estas últimas 
distinguem-se das primeiras pela naturalidade do texto e da melodia; são inteiramente ao gôsto [sic] do 
público, e revelam, algumas vezes, estro lírico de poetas, na maioria, anônimos. Amor desprezado, 
tormentos do ciúme, dôres [sic] da despedida, são os assuntos da sua musa, e a referência tôda [sic] de 
fantasia sôbre [sic] a natureza dá a êsses [sic] desafôgos [sic] da alma uma trama genuína, tranqüila [sic], 
que ao europeu parece tanto mais adorável e verdadeira, quanto mais êle [sic] se sentir  de acôrdo [sic] 
com o ritmo idílico, enlevado na riqueza e o gôzo [sic] pacífico, proporcionados pela natureza que o 
cerca.” (ANDRADE, op. cit., p. 06, rodapé; MARTIUS; SPIX, 1938, vol. I, p. 210).  
Saindo de São Paulo para a região das Minas Gerais, Spix e Martius também mostram que os 
batuques dos negros, que acompanhados por acordes de viola duravam horas, eram às vezes alternados 
com “cantigas improvisadas, e modinhas nacionais”118. No entanto, nos alerta Manuel Veiga119 que, 
Martius (também um bom conhecedor de música) jamais usou o termo “modinha” para se referir às 
músicas que encontrou em sua viagem ao Brasil, utilizando sim o termo “brasilianische Volkslieder”, 
algo como “canções folclóricas brasileiras”, para se referir às modinhas brasileiras, e a frase “Die 
Volkslieder sind portugiesischen oder brasilianischen Ursprungs” [“As modinhas são de origem 
portuguesa ou brasileira”]120, em referência à dúplice nacionalidade. Trata-se, portanto, de uma 
questão de tradução, mas correta, sabendo-se que as músicas encontradas por Martius somente 
poderiam ser as modinhas que se originaram das modas portuguesas, influência cultural dominante nas 
regiões visitadas por Martius e Spix. Tal proposta pode ainda ser reforçada pela afirmação de Mozart 
118 Ver: MARTIUS, Carl Friedrich Philipp von; SPIX, Johann Baptiste. Viagem pelo Brasil. vol. I. Rio de Janeiro: Imprensa 
Nacional, 1938. Tradução de Lúcia Furquim Lahmeyer, p, 275. 
119 Ver: VEIGA, Manuel. O estudo da modinha brasileira. Latin American Music Review, vol. 19, nº 1, 1998, p. 53. 
120 Ver: MARTIUS, Carl Friedrich Philipp von; SPIX, Johann Baptiste. Reise in Brasilien. Tomo I. München: Gedruckt 
bei M. Lindauer, 1823, p. 224 e 332. 
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de Araújo de que apesar de as modinhas coligidas por Martius serem de início do século XIX, “[...] 
apresentam indícios claros de proveniência setecentista.” (ARAÚJO, op. cit., p. 132). A afirmativa de 
Araújo prova que as modinhas em questão se originam das modas portuguesas e que graças ao 
distanciamento da colônia conservaram traços da mesma modinha que foi para Portugal na segunda 
metade do século XVIII. Essas modinhas teriam se conservado na tradição popular através da 
oralidade, ainda que, com o tempo, tivessem se modificado.  
Entretanto, a primeira referência à modinha em solo brasileiro parece ter sido do viajante e 
diplomata russo Grigóry Ivanovitch Langsdorff, que esteve na Ilha de Santa Catarina, por volta de 
1803 e 1806, onde registrou uma ária brasileira (Quando o mal se acaba, de autor anônimo), ou 
Brasiliaansche Aria, em holandês, e Brasilische Arie, em alemão. A referência à esta ária, em sua obra 
publicada em 1818121, vem acompanhada da seguinte descrição: 
“À noite as pessoas se encontram em pequenos grupos de familiares, onde se dança, brinca, ri, canta-se 
e contam-se anedotas, conforme a tradição portuguesa. Os instrumentos musicais mais usados são a viola 
e o chocalho. A música é cheia de expressão, terna e sentimental. As canções são de conteúdo modesto, 
frequentemente reiterando temas como amor por mulheres, corações sangrentos e feridos, desejos e 
saudades.” (LANGSDORFF apud CASTAGNA, 2003, p. 08).  
Por terem sido levadas pelos caminhos das expedições dos bandeirantes, encontramos registros 
de modinhas também na região de Goiás, que no século XVIII era conhecida como Vila Boa de Goyaz. 
Nesta região as modinhas teriam chegado e se espalhado através de “[...] aventureiros, tropeiros, 
viajantes, cometas ou estudantes, percorrendo diferentes caminhos que partiam dos mais distantes 
pontos do país [...]” (CALADO, 1983, n.p.). “A modinha vilabonense viveu num ambiente músico – 
teatral-literário bem desenvolvido, onde, nos salões do palácio, nos solares e no teatro São Joaquim, 
proporcionaram recitais eruditos. [...] A modinha vilabonense é um espelho do que foi sua sociedade, 
simples como sua gente e de beleza pura como as anônimas, pois conservaram o feitio popular.” 
(RODRIGUES, 1982, p. 97). A própria modinha nº VIII, recolhida por Martius e publicada no anexo 
de Reise in Brasilien, é apontada como sendo originária de Minas e também Goiás. 
Todavia, há referências de modinhas em quase todas as regiões brasileiras. Temos informações 
de modinhas no Rio de Janeiro, Bahia, São Paulo, Minas Gerais, Goiás, Santa Catarina, Rio Grande 
do Sul, Rio Grande do Norte, Pernambuco e Ceará122.  
121 Ver: LANGSDORFF, Grigóry Ivanovitch. Reis rondom de Wereld, in de Jaren 1803 tot 1807. Door G. H. van 
Langsdorff. Eerste Deel. met platen. Nieuwe uitgave. A. L. Zeclander, s.c. Te Amsterdam: By J. C. van Kesteren, 1818, p. 
54. 
122 Ver: ALENCAR, Edigar de. A Modinha Cearense. Fortaleza: Imprensa Universitária do Ceará, 1967. Ver também: 
MARTINS, Ana Luíza Rios. Práticas musicais na “Belle Époque” fortalezense (1888-1920). Revista de História, nº 4, 
vol. 2, 2012, p. 82-106 
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O escritor e brasilianista Ferdinand Denis, ao expressar o gosto dos brasileiros pela música, 
também ambienta a modinha no Brasil do século XIX, contrastando inclusive a modinha, notadamente 
de cariz popular, com a erudição da obra de Rossini, muito apreciada em inícios do oitocentos e que 
teria inclusive influenciado a composição de muitas modinhas123. Denis traz a seguinte passagem em 
seu Résumè de l’histoire littéraire du Portugal, suivi du résumé de l’histoire littéraire du Brésil: 
“A música [no Brasil] é cultivada por todos os estratos, ou melhor, ela faz parte da existência do povo, 
que dá encanto aos seus tempos livres cantando e que se esquece mesmo dos cuidados de um trabalho 
penoso todas às vezes que ouve os simples acordes de uma viola ou de um bandolim. Enquanto a música 
de Rossini é admirada nos salões, porque é cantada com uma expressão que nem sempre se encontra na 
Europa, os simples artesãos percorrem as ruas até a noite repetindo estas encantadoras modinhas, que é 
impossível de ouvir sem ser vivamente comovido; quase sempre servem para pintar os devaneios do 
amor, as suas penas ou a sua esperança; as palavras são simples, os acordes repetitivos de uma maneira 
bastante monótona; mas há, por vezes, um encanto em sua melodia, e por vezes uma tamanha 
originalidade, que o europeu recém chegado não pode cansar-se de as ouvir, e compreende a indolência 
melancólica desses bons cidadãos que ouvem durante horas seguidas as mesmas canções.” (DENIS, 
1826, pp. 581-582; NERY; MORAIS, op. cit., p. 12, tradução nossa124, grifo do autor). 
Falamos que as modinhas são repetitivas, monótonas, melancólicas e até fúnebres. Uma mostra 
destes aspectos vemos nos versos de Desde o dia em que eu nasci, de Joaquim Manoel da Câmara: 
“Desde o dia em que eu nasci  
Naquele funesto dia 
Veio bafejar-me o berço 
A cruel melancolia. 
 
Fui crescendo e nunca pude 
Ver a face de alegria 
Foi sempre a minha herança 
A cruel melancolia. 
 
Protestou seguir meus passos 
Té levar-me à campa fria 
Macerou minha existência 
A cruel melancolia.” 
 
Joaquim Manoel da Câmara, aliás, foi o primeiro modinheiro a obter destaque no início do 
século XIX, no Brasil, e, mesmo sem saber ler partitura, despertou o encanto de nativos e estrangeiros. 
Suas modinhas foram encontradas até mesmo na Biblioteca Nacional de Paris, levadas para lá pelas 
123 Rui Vieira Nery, ao fazer a revisão de Modinhas Luso-Brasileiras, edição de Gerhard Doderer, de 1984, demostra haver 
influência da obra de Rossini nas modinhas que compõem a coleção. Ver: NERY, Rui Vieira. Modinhas Luso-Brasileiras 
by Gerhard Doderer. Latin American Music Review, vol. 6, nº 2, 1985, pp. 282-292. 
124 “La musique [dans le Brésil] est cultiveé dans tous les états, ou plutôt elle fait partie de l’existence chez le peuple, qui 
charme ses loisirs en chantant, et qui oublie même les soins d’un pénible travail toutes le fois qu’il entend les simples 
accords d’une guitare ou d’une mandoline. Tandis que la musique de Rossini est admirée dans les salons, parce qu’elle 
est chantée avec une expression qu’on ne rencontre pas toujours en Europe, les simples artisans parcourent les rues vers 
le soir en répétant ces touchantes modinhas, qu’il est impossible d’écouter sans en être vivement ému; presque toujours 
elles servent à peindre les rêveries de l’amour, ses chagrins ou son espoir; les paroles sont simples, les accords répétés 
d’une manière assez monotone; mais il y a quelquefois tant de charme dans leur melodie, et quelquefois aussi tant 
d’originalité, que l’Européen nouvellement arrivé ne peut se lasser de les écouter, et cançoit l’indolence mélancolique de 
ces bons citadins qui écoutent pendant des heures entières les mêmes airs.” (DENIS, 1826, pp. 581-582). 
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mãos de Sigismund Neukomm, um discípulo de Joseph Haydn (e também de seu irmão Michel Haydn), 
que, depois de permanecer entre 1816 e 1821 no Rio de Janeiro a serviço da corte francesa 
(acompanhando o Duque de Luxemburgo, Embaixador Extraordinário de Luís XVIII, em visita para 
saudar D. João VI, por sua ascensão ao trono), elaborou, influenciado por Manoel da Câmara, uma 
coleção de 20 modinhas, que chegaria também a Ludwig Van Beethoven (outro aluno de Haydn)125 e 
a sua coleção de Volkslieder126.  
O instrumento com o qual Joaquim Manoel da Câmara encantava a todos era o violão, que 
substituiria a viola, o piano e o cravo no acompanhamento das modinhas. “Effectivamente nenhum 
outro instrumento se casa com tanta paridade ao tom mellifluo da nossa modinha como o langoroso e 
repinicado violão. A modinha nasceu para o violão, o violão foi predestinado a ser da modinha!” 
(GÓES, op. cit., p. 23; SIQUEIRA, op. cit., p. 50, grafia no original).  
Desse mesmo período é o compositor e letrista Cândido José de Araújo Viana, o Marquês de 
Sapucaí (título do qual derivou o nome da avenida que, desde 1984, serve de passarela para o desfile 
das escolas de samba do Rio de Janeiro), que mesmo exercendo diversos e importantes cargos no 
Império, encontrou tempo para dedicar-se à música, e as modinhas.  
Outro nobre apreciador e compositor de modinhas foi o próprio Imperador D. Pedro I127, que 
gostava de cantar modinhas e tinha boa voz, além de ser também um profícuo pianista, tendo ele, 
juntamente com sua consorte D. Leopoldina e a Infanta D. Isabel Maria, tomado aulas com Sigismund 
Neukomm, seguindo o exemplo de seu pai, D. João VI, que sendo reconhecidamente um mecenas 
também tomou quando jovem aulas de teclas com João Cordeiro da Silva, organista da Capela Real 
do Palácio da Ajuda, em Lisboa. D. João VI, também é responsável pela introdução do piano e do 
estabelecimento das primeiras casas impressoras de música128 no Brasil, além de ter trazido vasto 
125 Ver: ARAÚJO, Mozart. Sigismund Neukomm: Um músico austríaco no Brasil. Revista Brasileira de Cultura, ano 1, nº 
1, jul./set. 1969.  
126 NERY, Rui Vieira. Encarte. In: LISBOA, Segréis de. Modinhas e Lunduns dos séculos XVIII e XIX [Registro sonoro]. 
Lisboa: Movieplay, 1997. (CD). 
127 D. Pedro IV de Portugal, também autor do Hino da Independência (ou Hino Imperial ou, até 1831, Hino Nacional), no 
Brasil, e do Hino Nacional (ou Hino Constitucional ou Hino da Carta), em Portugal, depois substituído por A Portuguesa, 
a partir de 1910. 
128 “Antes do decreto do príncipe regente criando a Imprensa Régia a 13 de maio de 1808, era proibido o funcionamento 
de gráficas no Brasil. As tentativas de se instalar aqui incipientes tipografias foram frustradas com o seu fechamento pelas 
autoridades da Corte. Com a publicação do decreto, começaram a ser abertas, alguns anos depois, as oficinas impressoras, 
que também editavam partituras musicais.” (SILVA JÚNIOR, 2008, p. 67). “A impressão regular de peças musicais tem 
início, no Rio de Janeiro, a partir de 1834, quando o francês Pierre Laforge cria, na Rua do Ouvidor, sua ‘estamparia de 
música’, com uma produção de modinhas, lundus e árias de óperas, de compositores como o padre José Maurício, Francisco 
Manuel da Silva, Pedro I, Fachinetti e outros. [...] A primeira verdadeira editora musical do Rio só surgiria em 1846, com 
a instalação da Casa de Filipone & Cia. No ano seguinte, a firma abre subscrição para a publicação de ‘O Brasil Musical’, 
um periódico dedicado à Imperatriz, que lançaria mais de quinhentas peças até 1875, na média de duas por mês” 
(VALENÇA, 1985, p. 50-54). Na Bahia também existiam casas especializadas em transcrição musical, “[...] conhecidas 
pelo curioso nome – copistaria.” (SIQUEIRA, 1979, p. 105). 
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arquivo musical (do qual muitas obras serviram ao padre José Maurício Nunes Garcia) e de ter 
repatriado a modinha em solo brasileiro, quando da vinda da família real. “Na verdade, a música corria 
no sangue de todos os Bragança: o primeiro rei da dinastia, D. João IV, foi dono de preciosíssima 
coleção de livros sobre música, grande parte dos quais destruída durante o terremoto de Lisboa, em 
1755.” (VALENÇA, 1985, p. 95). Cumprindo seu papel dinástico, foi durante o governo de D. Pedro 
II (também reconhecido mecenas e intelectual, que se correspondia com cientistas, compositores e 
cantores de seu tempo) que ocorreu o auge da importação de pianos no Brasil, tornando-se instrumento 
da moda no Império, a ponto de o Rio de Janeiro ser chamado de a “cidade dos pianos”129. 
 A difusão do piano, instrumento de luxo reservado a poucos privilegiados, coincide com o 
auge das modinhas no Brasil, logo, muitas delas foram tocadas nesses pianos, coetaneamente com 
outros gêneros como o lundu, a ópera e a cada vez mais acentuada importação de gêneros como a 
polca, a schottisch, a valsa, a mazurca, a quadrilha, etc..  
A esposa de D. Pedro II, D. Teresa Cristina, também teve ligação com as modinhas, sendo que 
o imponente periódico O Brasil Musical, que levava inclusive o brasão do Império, e onde também se 
publicaram modinhas, trazia uma dedicatória “A S. M.a Imperatriz do Brasil”, notadamente D. Teresa 
Cristina. Seguindo a linhagem imperial brasileira, a modinha chegou até a Princesa Isabel que foi 
presenteada, já em finais do século XIX, com a modinha Quem me vê neste mundo, pelo músico baiano 









Figura 8: Periódico O Brasil Musical, com dedicatória a 
“S. M. a Imperatriz do Brasil”, D. Teresa Cristina.                      
Fonte: Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. BN – 
DIMAS BM-01 a BM-343. 
 
129 ALENCASTRO, Luiz Felipe de (org.), História da vida privada no Brasil (vol. II): Império: A corte e a modernização 
nacional, São Paulo: Companhia das Letras, [1997] 2008, pp. 46-51. 
130 SIQUEIRA, Baptista. Modinhas do Passado. 2ª edição – revisada e aumentada com novos textos musicais. Rio de 
Janeiro: Folha Carioca Editora Ltda., 1979, p. 51. 
131 Ver: ARAGÃO, Argemiro José de. Três Peças [A Serena, Triste no Vale, A Namorada]. Partitura, s.n., 1884. BN – 
DIMAS – MS A-XII-1. 
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Mas, nascido no Rio de Janeiro, em 1800, Cândido Inácio da Silva foi, sem dúvida, o maior 
autor de modinhas de seu tempo. Acompanhado de sua viola francesa (como era chamado o violão) 
foi considerado por Mário de Andrade “o Schubert de nossas modinhas de salão”. “Cândido Inácio foi 
discípulo de José Maurício, cantava no coro da Capela Real e atuava, mais tarde, como tenor, violinista 
e compositor de modinhas, valsas, hinos e peças para orquestra. Fora disto, sabe-se bem pouco a 
respeito de sua vida.” (KIEFER, op. cit., p. 25). Na coleção de Modinhas Imperiais, compiladas por 
Mário de Andrade, duas são de autoria de Cândido Inácio da Silva, Busco a campina serena e Quando 
as glórias que gosei. Destaca-se também de sua autoria a modinha A hora que te não vejo. 
Outros ilustres modinheiros desta primeira metade do século XIX são: Quintiliano da Cunha 
Freitas, Francisco da Luz Pinto, José Joaquim Lodi, Lino José Simões, José Maria da Silva Rodrigues, 
os padres Augusto Baltazar da Silveira e Guilherme Pinto da Silveira Sales, João Francisco Leal, 
Domingos da Rocha Mussurunga, Gabriel Fernandes Trindade e José Joaquim Goiano. Também havia 
eruditos que eventualmente compunham modinhas, como o já mencionado padre José Maurício Nunes 
Garcia, Francisco Manoel da Silva (autor do Hino Nacional Brasileiro), Manoel Pimenta Chaves e 
Itaparica Damião Barbosa. Completam a relação, músicos estrangeiros que se radicaram ou viveram 
no Brasil, são eles: João Paulo Mazziotti, José Francisco Dorison, Joseph Fachinetti, Marcos Portugal, 
Antônio Tornaghi, Franz Ludwig Wilhelm Varnhagen (pai do historiador Francisco Adolfo de 
Varnhagen) e Sigismund Neukomm.  
Embora aos poucos os músicos eruditos passassem a dar mais ouvidos as modinhas do povo, o 
gênero também se afasta dos salões para ser cada vez mais apreciado pelos seresteiros e compositores 
populares. “Nesse tempo a Modinha já ultrapassara as janelas abertas dos saraus burguêses [sic]; e por 
ventura colhida no ar dos ‘serenos’ pelo povo, na fermentação dêste [sic] elaborava as fórmulas 
inconscientes que a haviam de nacionalisar [sic] com mais violência e dar algumas preciosidades ao 
populário.” (ANDRADE, op. cit., p. 09). “A modinha, ária de côrte [sic], deixava aos poucos a luz dos 
candelabros, para se expandir sob o céu das noites enluaradas. E desprezava o contraponto do cravo, 
pelo contracanto dos baixos melódicos dos violões seresteiros.” (ARAÚJO, op. cit., p. 12). “A modinha 
viveu muito em função da serenata. Das serestas das ruas, à luz da lua, às portas das amadas, onde os 
boêmios líricos e amorosos iam derramar suas queixas ou exorar suas súplicas aos acordes do violão, 
da flauta ou do cavaquinho.” (ALENCAR, 1967, p. 13). 
Baptista Siqueira, compreendendo as derivações das modinhas, as divide em duas ordens 
predominantes no meio urbano, “modinhas de seresta” e “modinhas de salão”: “As primeiras, cheias 
de sentimento e queixume, se inspiram na poética beleza do céu iluminado; [...] As segundas, são 
apenas veículos de amores furtivos, de tendências afetivas que o romantismo dos versos e a langura 
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melódicas se encarregam de exacerbar ainda mais.” (SIQUEIRA, op. cit., p. 25). A partir daí, inferimos 
que a modinha passa a ter duas vertentes: uma erudita, executada ao piano nos salões e salas das 
famílias abastadas, e outra popular, tocada nas ruas, ao violão, pelos boêmios e seresteiros. Por mais 
que estas vertentes se entrecruzassem e se repelissem, podemos dizer que as elites e as camadas 
populares passaram a conjugar ao menos um prazer comum, o de cantar e entoar modinhas.  
Todavia, em finais do século XIX, a modinha nem só se restringe aos salões das elites, nem 
convive apenas com os seresteiros, mas ganha também as salas e a apreciação das moças das famílias 
remediadas. Segundo a professora Adriana Giarola Kayama, em e-mail recebido pelo autor: “As 
modinhas aqui no Brasil, [...] apesar de sua origem popular (cantada por ‘modinheiros’ acompanhados 
por viola e violão, que era a tradição principalmente portuguesa), ‘saíram das ruas’ e foram ganhando 
espaço dentro das residências, onde eram cantadas e tocadas pelas jovens.” (KAYAMA, 22 set. 2014). 
Notadamente, essas modinhas eram entoadas ao piano, instrumento da moda no Brasil do fin de siècle, 
sem, no entanto, deixarmos de lado o cravo, seu antecessor. As mocinhas de classe média, que em 
geral eram educadas para o casamento e cuidados com a prole, apreciavam sobretudo as letras 
amorosas das modinhas, que refletiam os anseios e sentimentos destas jovens em relação ao amor ideal, 
idílico, quase santificado, no qual a figura feminina beirava (se não atingia) a perfeição. A musa 
feminina (Marílias, Lilias, Márcias, Eulinas, no século XVIII, e Elviras, Adalgisas, Emílias, Marias, 
no século XIX) era uma inspiração constante para estas canções. Canções estas que, segundo Mário 
de Andrade, eram “Rojão de lágrimas, de ais, lamentos e saudades”132. Baptista Siqueira, observa que 
essas canções utilizavam “[...] fortes entrelaçamentos com a alma popular: amor, sentimento, 
queixume, saudades imensas, um infindável rosário de coisas afetivas e íntimas, por isso mesmo 
imorredouras.” (SIQUEIRA, op. cit., p. 45). Isso se deve ao ambiente moral dos séculos XVII, XVIII 
e XIX, resultando em uma musicalidade tênue e sutil, ou, como bem descreve Vincenzo Cernicchiaro, 
na “doce e suave ‘Modinha’” (“dolce e soave ‘Modinha’”), cujo lirismo íntimo, ainda segundo 
Cernicchiaro, ficou “marcado na alma musical brasileira” (“fuso nell’anima musicale brasiliana”)133. 
Vale destacar que existiram também periódicos especializados no entretenimento das moças, 
como é o caso de Ramalhete das Damas e de O Beijo:  Publicação semanal de modinhas, recitativos, 
lundús e poesias diversas, dedicada ao bello sexo. Este último protestando contra as suposições de que 
as “donzellas” já não cantavam e de que os trovadores já não existiam, anunciava, em sua primeira 
edição, que a brasileira canta “desde o desabrochar dos mais tenros annos”, e portanto, O Beijo tomava 
132 ANDRADE, Mário de. Modinhas Imperiais. São Paulo: Martins, 1964, p. 05. 
133 CERNICCHIARO, Vincenzo. Storia dela musica nell brasile: Dai tempi coliniali sino ao nostri giorni (1549-1925). 
Milano: Stab. Tip. Edit. Fratelli Riccioni, 1926, p. 55. 
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para si “a grata missão de fornecer ás moças brazileiras [sic], as modinhas, recitativos, lundús e poesias 
diversas que servirao [sic] para mais encantar as suas horas de entretenimento.”134.  
Aliás, foram muitos os periódicos que reproduziram modinhas, entre os séculos XIX e XX, no 
Brasil, dentre estes podemos destacar o, já mencionado, O Brasil Musical, e ainda o Novo album de 
modinhas, Collecção de modinhas, romances, etc., Novo album de modinhas brasileiras, Modinhas, 
romances e lundus, Folhinha Guimaraes, entre outros. Também foram muito comuns entre finais do 
século XIX e inícios do XX, a publicação de livretos com letras de modinhas, que dividiam espaço 
com lundus, canções, cançonetas, fadinhos e recitativos. Os nomes destes livretos eram dos mais 
inspirados como O Choro da Lyra, Lyra de um Trovador, O Trovador Maritimo, Canções de 
Colombina, Mysterios do Violão, etc., e seus autores-organizadores se denominavam por vezes como 
“Um Coração Sensível” ou “Um Amante do Luar”135. 
No campo literário, a obra O Triste fim de Policarpo Quaresma, de autoria do romancista Lima 
Barreto (escrita em 1911 e publicada em 1915), que fala do Senhor Ricardo Coração dos Outros, 
“homem célebre pela sua habilidade em cantar modinhas e tocar violão”136, mostra um interessante 
contraste no qual a modinha, representante da identidade nacional, mas recriminada por ser tocada ao 
violão (instrumento de gente desabonada), terminou encantando mais que uma romanza italiana 
interpretada ao piano por uma mocinha de conservatório. A mesma obra traz uma passagem em que 
há uma remissão do violão e mostras do esvaecimento da modinha no Brasil, onde diz-se que: “É 
preconceito supor-se que todo o homem que toca violão é um desclassificado. A modinha é a mais 
genuína expressão da poesia nacional e o violão é o instrumento que ela pede. Nós é que temos 
abandonado o gênero, mas ele já esteve em honra, em Lisboa, no século passado, com o Padre Caldas 
que teve um auditório de fidalgas. Beckford, um inglês, muito o elogia.” (BARRETO, op. cit., p. 02).  
Outro romancista a fazer referência à modinha é Manuel Antônio de Almeida, em Memórias 
de um sargento de milícias, de 1854, onde, em um dos muitos trechos em que o gênero é citado, o 
português Leonardo Pataca “garganteia” uma modinha pátria, acompanhado pelo som de uma viola, 
durante a cerimônia de batizado de seu filho, também Leonardo137. 
Notamos que se as modinhas brasileiras predominaram na metrópole portuguesa a partir do 
século XVIII, também encontramos modinhas portuguesas no Brasil, como nos demonstra Mário de 
134 O Beijo: Publicação semanal de modinhas, recitativos, lundús e poesias diversas, dedicada ao bello sexo. Rio de 
Janeiro: Typ Econonica, 1881. BN – PER 2,420,03,19.  
135 Ver: ANEXO 1: Lista de publicações que incluem modinhas, encontradas na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. 
136 BARRETO, Afonso Henriques de Lima. O Triste Fim de Policarpo Quaresma. Brasília: Ministério da 
Cultura/Fundação Biblioteca Nacional/Departamento Nacional do Livro, [1915] s/d, p. 05. 
137 ALMEIDA, Manuel Antônio de. Memórias de um sargento de milícias. Brasília: Ministério da Cultura/Fundação 
Biblioteca Nacional/Departamento Nacional do Livro, [1854] s/d, pp. 02-03. 
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Andrade ao dizer que: “São raras de achar mas tive em mãos um album [sic] lisboeta da Casa Sassetti 
e C. adquirido aqui [no Brasil].” (ANDRADE, op. cit., p. 05, rodapé).  
Aliás, se a modinha em Portugal ganhou status de música nacional, no Brasil não foi diferente 
disso. Afirmava Silvio Romero que: “Na modinha tudo é de um frescor especial, nosso, intimo [sic], 
nacional; a musica [sic] é talvez ainda mais saborosa que a poesia. Na Europa essa nossa originalidade 
não passou despercebida.” (ROMERO, op. cit., p. 340). Também nos deparamos com certo 
nacionalismo no que tange à utilização de símbolos nacionais nas composições, é o caso de uma 
modinha brasileira encontrada na Biblioteca da Ajuda, em Portugal, e transcrita em Modinhas, 
Lunduns e Cançonetas, por Manuel Morais. Trata-se de Ah! Nerina eu não posso, de autor anônimo, 
que traz a peculiaridade de usar na melodia um “assobio de boca”, por duas vozes, em uníssono, 
imitando o “canto do sabiá”138, notadamente um símbolo nacional e também tema da canção: “Esta 
formosa campina/ Sempre triste me será,/ Enquanto sem ti ouvir/ O canto do sabiá.” (NERY; 
MORAIS, op. cit., p. 65). 
Também foram responsáveis pela nacionalização da modinha os poetas do Romantismo que, 
da mesma forma como ocorreu com o Arcadismo no século anterior, se tornou a poética predominante 
das modinhas do século XIX. Segundo Jonas Alves da Silva Junior, quase todos os poetas do 
Romantismo tiveram poemas musicados por modinheiros e “[...] diversos poetas românticos, como 
Gonçalves Dias, Araújo Porto Alegre, Melo Morais Filho, Laurindo Rabelo, Álvares de Azevedo, 
Casimiro de Abreu, Fagundes Varela e Castro Alves, escreveram poemas a serviço da música, ou 
melhor, da modinha.” (SILVA JÚNIOR, 2008, p. 27). Até mesmo a famosa Canção do Exílio, de 
Gonçalves Dias, foi transformada em modinha, em Portugal. Mário de Andrade nos demonstra que 
haviam modinheiros especializados em Gonçalves Dias, Álvares de Azevedo ou Casemiro de Abreu, 
e também mostra que: “Assim o espanhol José Amat, o primeiro empresario [sic] da nossa Academia 
de Opera [sic] Nacional (1857), que aí cancantou e pelo Brasil jorrou moleza pouco espanhola. Foi 
musicador sistemático de Gonçalves Dias. Casemiro de Abreu, com mais fortuna, teve as preferências 
de Francisca Gonzaga.” (ANDRADE, op. cit., p. 06). Um exemplo disso é a modinha A Concha e a 
Virgem, poema de Gonçalves Dias e música de José Amat “[...] cuja edição foi parisiense, com uma 
bem agradavel [sic], bem sentimental litografia de Derancourt.” (ANDRADE, op. cit., p. 10). 
138 Com o tempo, a referência a pássaros nas modinhas tornou-se mais comum, vide a modinha Azulão, de Jaime Ovalle e 
Manuel Bandeira, Bem-te-vi, de Catulo da Paixão Cearense, Rouxinol e Colibri, de Catulo e Ernesto Nazareth, e ainda 
Sabiá e Beija-Flor, de autores anônimos. Outra referência corrente nas modinhas são as flores, rosa, violeta, lírio, 
margarida, magnólia, são nomes que figuram entre os títulos das modinhas. 
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É por esse tempo que surge a Sociedade Petalógica do Rossio Grande139, no Rio de Janeiro, 
que encabeçada pelo editor Francisco de Paula Brito, agrupava poetas eruditos e músicos populares, 
com ideias nacionalistas e pretensões de difundir sua produção poético-musical, que tinha na modinha 
um importante veículo de democratização cultural. A Sociedade Petalógica contou com nomes de 
grandes escritores como Gonçalves Dias, Casimiro de Abreu, Castro Alves, Álvares de Azevedo e até 
Machado de Assis, entre outros.   
Apesar da influência do Romantismo, a modinha conserva ainda no século XX o bucolismo 
bem característico do Arcadismo, notado já no título de algumas modinhas como Casa Branca da 
Serra, A Brisa Dizia a Rosa, A Roseira, O Dever da Natureza, A Primavera, Nas Margens de Lindo 
Ribeiro, Aurora Surge Brilhante, Noite Serena, entre outras. 
A modinha no Brasil, aos poucos vai se distinguindo das músicas de outros povos, tornando-
se, cada vez mais, legitimamente nacional. E, para Mário de Andrade, não foi somente buscando 
elementos nacionais que a modinha encontrou sua identidade, os compositores de modinhas também 
souberam extrair das melodias europeias, aquilo que poderia contribuir com a nascente nacionalidade 
brasileira140. Sabemos que a busca de um nacionalismo brasileiro se inicia ainda durante o Período 
Imperial, no Brasil, por iniciativa dos escritores românticos que procuravam caracterizar esse novo 
país que insurgira no momento imediatamente após a Independência. No final do século XIX, talvez 
devido ao exacerbado espírito nacionalista da recém criada República no Brasil, encontramos 
modinhas verdadeiramente ufanistas, que cantavam as belezas da pátria em detrimento de países 
estrangeiros, como vemos já no título da modinha Brazil, ó minha Patria, publicada no periódico 
Ramalhete das Damas141. Baptista Siqueira ainda nos informa que no século XX, as escolas 
nacionalistas e os movimentos folclóricos se uniram para semelhantes fins, entre eles, a busca de um 
nacionalismo essencial, no qual o povo espontaneamente oferece o manancial de suas tradições mais 
antigas142, das quais a modinha também é representante.  
Não obstante, a modinha, a partir de finais do oitocentos, ganha também novos formatos, se 
hibridou com o lundu (com o qual chegou a se confundir) e também com o cateretê, a canção, o choro, 
o samba, o fado, o tango e a valsa. Quanto a esta última, Mário de Andrade esclarece que a modinha 
139 Ver: SILVA JÚNIOR, Jonas Alves da. Doces modinhas pra Iáiá, buliçosos lundus para Iôiô: Poesia romântica e música 
popular no Brasil do século XIX. São Paulo: Linear B./FFLCH, 2008, pp. 45-56. 
140 Ver: ANDRADE, Mário de. Modinhas Imperiais. São Paulo: Martins, 1964, p. 07. 
141 Ver: Ramalhete das Damas. Publicado por Heaton & Rensburg. Anno V. Rio de Janeiro: Lithographia dos 
Editores,[s/d]. BN DIMAS B PG I-2.  
142 SIQUEIRA, Baptista. Modinhas do Passado. 2ª edição – revisada e aumentada com novos textos musicais. Rio de 
Janeiro: Folha Carioca Editora Ltda., 1979, pp. 27-28. 
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não apenas perdeu espaço, mas praticamente se dissolveu na rítmica da valsa143. Oneyda Alvarenga 
ainda nos mostra que em seu período derradeiro, na primeira metade do século XX, entre as poucas 
modinhas produzidas, algumas vinham escondidas sob a indicação de valsa ou canção144.  
Mas a modinha ainda passou para mais uma geração de grandes modinheiros. Foram muitos os 
cultores da modinha nesta segunda metade do oitocentos e início do novecentos, entre eles: Laurindo 
Rabelo, João Luís de Almeida Cunha (o Cunha dos Passarinhos), Januário da Silva Arvellos, Miguel 
Emídio Pestana, José Martins de Santa Rosa, José Souza Aragão (o Cazuzinha), Salvador Fábregas, 
Francisco de Sá Noronha, Venancinho Costa, Jose Bruno Correia, João G. Efrem, Francisco 
Magalhães Cardoso, os irmãos Silveira Sales (Possidônio, Olegário e Guilherme), João Luís Almeida 
da Cunha e o grande Xisto Bahia. Sobre este último, José Ramos Tinhorão nos fala que: “Para o longo 
processo de retomada da modinha como gênero popular – embora sempre sujeita ao talento individual 
dos modinheiros, ao contrário das demais canções populares passíveis de interpretação coletiva, como 
seria mais tarde o caso do samba – a importância assumida pela figura de Xisto Bahia era 
fundamental.” (TINHORÃO, op. cit., p. 22). Dentre as modinhas de Xisto Bahia destaca-se a célebre 
Quis debalde varrer-te da memória. A professora Olga Maria Frange de Oliveira destaca que a 
erudição das modinhas fez palavras requintadas como “quimera”, “bardo”, “debalde”, “langor”, etc., 
se repetir maquinalmente nas bocas de humildes cantores do povo145. 
Não podemos esquecer de mencionar o prolífico letrista Catulo da Paixão Cearense que, 
segundo Ary Vasconcelos, em seu Panorama da Música Popular Brasileira na Belle Époque, 
impulsionou dando “categoria ao violão e à modinha”. Ainda segundo Vasconcelos: “Catulo da Paixão 
Cearense inicia, em 1880, a renovação da modinha, conduzindo mesmo o gênero ao seu esplendor. 
[...] Catulo emocionará o Brasil inteiro com suas letras de irrecusável força poética [...]” 
(VASCONCELOS, 1977, pp. 22-23). De fato, Catulo da Paixão Cearense foi responsável por 
aristocratizar o violão e, herdeiro do Romantismo, elevou a poética das modinhas, fazendo-a chegar 
também aos mais diferentes cantos do país. É Catulo mesmo quem nos relata, na introdução de seu 
livro Modinhas, organizado por Guimarães Martins, a inserção das modinhas em sua obra: 
“Em 1880 escrevi a minha primeira modinha famosa – ‘Ao Luar’. Por vê-la cantada em todo o Brasil, 
comecei a escrever outras, recebidas cada vez com mais entusiasmo. Daí em diante, quase todos os meses, 
eu oferecia outra aos cantadores, do Norte e do Sul, com o sucesso sempre aumentado. Primeiro eu 
cantava; quem me ouvia, ia passando adiante, até que ela chegasse a tôdas [sic] as cidades, a todos os 
recantos do próprio Sertão. Sendo assim, é natural que no fim de certo tempo essa canção fôsse [sic] 
alterada nos seus versos e na sua melodia. Cada um, principalmente os incultos, se encarregava de 
143 ANDRADE, Mário de. Modinhas Imperiais. São Paulo: Martins, 1964, p. 09. 
144 ALVARENGA, Oneyda. Música Popular Brasileira. Porto Alegre/Rio de Janeiro/São Paulo: Ed. Globo, 1950, p. 286. 
145 OLIVEIRA, Olga Maria Frange. A Modinha e o Lundu no Período Colonial: Uma Pesquisa Bibliográfica. In: NERY, 
Rui Vieira (coord.). A Música no Brasil Colonial: 1º Colóquio Internacional, Lisboa, 9-11 de Outubro de 2000. Prefácio 
de Rui Vieira Nery. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian/ Serviço de Música, 2001, p. 332. 
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deturpá-la. [...] Devo dizer, porém, que ouvi homens como Nilo Peçanha, Luís Murat, Hermes Fontes, 
Epitácio Pessoa, descantando muitas das minhas modinhas, acompanhadas ao violão.” (CEARENSE, 
1972, p. 17). 
Foram ainda eventuais compositores de modinhas: Henrique Alves de Mesquita, Chiquinha 
Gonzaga, Ernesto Nazareth, Marcelo Tupinambá, Artur Napoleão, Alberto Nepomuceno, Carlos 
Gomes, José Amat, Elias Lobo e outros compositores eruditos a exemplo de Barroso Neto, Guerra-
Peixe, Jaime Ovale, Lorenzo Fernandez, Heitor Villa-Lobos e Francisco Mignone. 
Também no século XX, a modinha esteve às voltas com mais uma corrente literária, desta vez 
o Modernismo. As modinhas Azulão e Dentro da Noite, respectivamente de Jaime Ovale e Francisco 
Mignone, levam versos de Manuel Bandeira, que junto a Mário de Andrade e Oswald de Andrade, se 
encontra entre os mais importantes e representativos poetas da primeira geração modernista no Brasil. 
Também com Jaime Ovale, Manuel Bandeira compôs Modinha, cujos versos (livres) diziam: 
“Por sobre a solidão do mar 
A lua flutua 
e uma ternura singular 
palpita em cada coração. 
Só tu não vens trazer alívio ao trovador 
que vai tangendo apaixonado 
as cordas da triste lira 
que suspira desmaiando,  
suplicando o teu amor.” 
 
Manuel Bandeira, sob o pseudônimo de Manduca Piá, também letrou a Modinha (Seresta nº 5) 
de Heitor Villa-Lobos. Villa-Lobos, por sua vez, é o responsável pela harmonização da modinha Viola 
Quebrada, ou Maroca, composição de Mário de Andrade. Também fizeram letras-poemas em favor 
das modinhas os modernistas Menotti Del Picchia, Saudade, com música de João Gomes Júnior; 
Cecília Meirelles, Modinha, com música de Cosme Luiz; e Maria Julieta Drummond de Andrade (filha 
do modernista Carlos Drummond de Andrade), Tempo de Amor, com música de César Guerra-Peixe. 
Há também outra modinha de Guerra-Peixe intitulada Drummondiana, nº 3, Qualquer Tempo, de 1979. 
Drummond também escreveu sobre a modinha em um artigo para o Jornal do Brasil, em 1976, onde 
rememora os poetas e as musas das modinhas oitocentistas e também os “jograis da madrugada”, 
lamentando que já “não se fazem mais serenatas”, que levavam as modinhas aos ouvidos das amadas 
“nas asas da flauta e do cavaquinho”146. 
Em resumo, podemos dizer que a modinha incorporou todas as escolas literárias com as quais 
coexistiu e que, segundo José Rolim Valença, “As letras das modinhas encaixam-se na maioria das 
146 ANDRADE, Carlos Drummond de. Elvira Escuta. Jornal do Brasil, Caderno B, 14 jul. 1976, p. 05.  
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métricas poéticas da língua portuguesa e, mesmo quando recitadas sem o apoio da música, retêm a 
força de sua poesia.” (VALENÇA, op. cit., p. 57). 
No início do século XX, com o advento dos fonogramas, as modinhas passaram a ser gravadas 
em discos de 78 rpm. É difícil precisar qual a primeira modinha a ser gravada, pois como nos informa 
o musicólogo Miguel Ângelo de Azevedo (o Nirez), em e-mail recebido pelo autor: “O primeiro 
catálogo da Casa Edison, que é de 1902, trouxe duas séries de discos da marca Zon-O-Phone, a 1000 
e a 10000. Se há uma modinha gravada em uma ou em outra, não é possível saber-se qual foi a primeira 
gravada.” (AZEVEDO, 28 jan. 2015). Todavia, entre as primeiras modinhas gravadas podemos 
apontar Morena Brasileira, de autor anônimo, cantada pela senhorita Consuelo e lançada sob o nº 
1662, e Gondoleiro do Amor, com música de Salvador Fábregas e letra do poeta Castro Alves, um 
grande sucesso na voz de Bahiano (Manuel Pedro dos Santos), lançada sob o nº 10013147, ambas de 
1902. No ano seguinte o grande êxito seria Perdão Emília!, também na voz de Bahiano, modinha de 
autor anônimo, transmitida através da tradição popular148. 
Chegaram a gravar modinhas nomes como Mário, Bahiano, Roldão e Eduardo das Neves. 
Segundo Baptista Siqueira, que averiguou os catálogos da Casa Edison: “O aumento do volume de 
gravações de modinhas que verificamos no catálogo de 1914 vem confirmar o impulso que deu Catullo 
Cearense a esse gênero de composição popular. Contamos nada menos que cento e oito modinhas 
incluídas no respectivo catálogo.” (SIQUEIRA, op. cit., p. 108). Era um período áureo para a modinha 
brasileira (o tempo do aparelho de “corda de relógio”), mas a qualidade dos gramofones era 
insuficiente. Eduardo das Neves chegou a fazer algumas críticas, em um certo caso: “Ainda não há 
muito, ouvi um gramofone repetindo peça de minha autoria de tal modo que nada se entendia. Dirigi-
me, então, ao Sr. Fred Figner149, e cantei em um dos fonógrafos de seu estabelecimento comercial, 
algumas modinhas. S. S. gostou tanto que firmou comigo, contrato para cantar todas as minhas 
produções nos aparelhos que expõe à venda.” (NEVES apud SIQUEIRA, op. cit., p. 329). 
O termo modinha foi usado genericamente até pelo menos a década de 1950, quando já estava 
praticamente extinta, para designar gêneros musicais variados. Tanto é que, no Rio de Janeiro, na 
147 Ver: ANEXO 2: Lista de modinhas gravadas em fonogramas no Brasil (1902-1970). AMAA. 
148 Ver: ULHÔA, Martha Tupinambá de. Perdão Emília! Transmissão oral e aural na canção popular. In: MATOS, 
Cláudia; TRAVASSOS, Elizabeth; MEDEIROS, Fernanda (orgs.). Palavra Cantada: Ensaios sobre poesia, música e voz. 
Rio de Janeiro: 7Letras, 2008, pp. 249-267. 
149 Fred Figner, fundador da Casa Edison (nome em homenagem a Thomas Edison, inventor do gramofone e de outras 
importantes contribuições científicas), foi o responsável pelos primeiros grandes impulsos na música popular brasileira 
gravada, trazendo os primeiros gramofones, técnicos e realizando as primeiras gravações e distribuição de música 
produzida no Brasil, também contratou os melhores artistas de cada especialidade para compor seu casting, se tornando o 
mais bem sucedido empresário do ramo no Brasil. 
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mesma década surge uma revista semanal intitulada A Modinha Popular150, onde curiosamente 
encontram-se as designações de diversos gêneros como samba, samba-batucada, samba-canção, 
marcha, choro, bambo, fox, valsa, entre outros, menos modinhas, quando muito encontramos algumas 
modas de viola, entre as edições encontradas na Biblioteca Nacional151. Mesmo caso acontece em 
outros periódicos, como A Modinha, no qual encontram-se samba, frevo, rumba, fox, valsa, marcha, 
batucada, etc., mas apenas duas modas152 (não modinhas) e uma modinha, justamente a canção 
Modinha de Jayme Ovale e Manuel Bandeira, em duas edições de 1944153. O caso ocorre também no 
livreto Patinando, que trazia como subtítulo “Estupenda Collecção de Modinhas”, mas nenhuma 
modinha dentro, e sim, samba, ragtime, embolada, entre outros154.  
Antes destas revistas, mas muito semelhante, foi lançado também no Rio de Janeiro, em 1928, 
o Jornal de Modinhas (não aquele do século XVIII), publicado por Menotti Palmieri e editado pelo 
menos até a década de 1960. Segundo José Ramos Tinhorão, esse tablóide foi publicado normalmente 
até 1941, quando muda de formato passando a in quarto (28 X 19 cm), mantendo este formato até 
1945, momento em que retoma sua numeração a partir do nº 1, seguindo assim até o nº 170, publicado 
em 1947. “Deste número em diante passa a chamar-se Jornal da modinha ilustrado [sic], entremeando 
números que eventualmente voltam a ter o título anterior de Jornal de modinhas, como no caso do nº 
213, de 1948.” (TINHORÃO, 2002, pp. 442-443). No entanto, entre as edições do Jornal de Modinhas 
encontradas na Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro, localizamos apenas uma modinha sob a 
indicação “Canção – Modinha – Brasileira”155. Tinhorão (2002) ainda nos dá nota de muitas outras 
publicações, de sua coleção, contendo modinhas, editadas, sobretudo, em inícios do século XX. 
Apesar do tom predominantemente romântico, também haviam modinhas de teor cômico. 
Além disso, a modinha esteve, também no Brasil, as voltas com a política, como é o caso de Questão 
Intrincada, interpretada por Cadete, gravada pela Casa Edison e lançada pela Odeon, em 1910, onde 
tratava-se da polêmica questão territorial entre os Estados do Paraná e Santa Catarina.  
150 A revista A Modinha Popular, foi editada ao menos até a década de 1990. Agradecemos a concessão de um exemplar 
desta revista, bem como informações sobre a modinha neste período, a Miguel Ângelo de Azevedo (o Nirez). 
151 Ver: A Modinha Popular. Rio de Janeiro, Ano V, nºs 97-100. BN – DIMAS 780.5 B 43. 
152 Ver: A Modinha. Numero Especial para o Carnaval, Rio de Janeiro, fev. 1944. DIMAS 780.5 B 46. Ver também: A 
Modinha, Numero de Ouro para o Carvanal de 1944, 1944. DIMAS 780.5 B 46 
153 Ver: A Modinha. Anno XXIV, Rio de Janeiro, 1944. DIMAS 780.5 B 46. Ver também: A Modinha, Numero Especial 
para o Carnaval, Rio de Janeiro, fev. 1944. DIMAS 780.5 B 46. 
154 Ver: Patinando: Estupenda Collecção de Modinhas. São Paulo: Irmãos Vitale, s.d.. BN – DIMAS A-I 784.481 P298.  
155 Ver: Jornal de Modinhas. Anno VI, nº 249, Rio de Janeiro, 24 jun. 1932. BN – DIMAS 780.5 B 42. 
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Já agonizante, a modinha foi representada no III Festival Nacional de Música Popular 
Brasileira, realizado pela TV Excelsior, em 1968, onde venceu a canção Modinha, composição de 
Sérgio Bittencourt (filho de Jacob do Bandolim), interpretada por Taiguara. 
Destarte as modinhas serem maioritariamente urbanas, há muitas referências de modinhas no 
meio rural, são aquelas modinhas folclóricas, criadas ou eternizadas na memória do povo através da 
tradição oral. Nesse sentido devemos destacar a obra Melodias Registradas por Meios Não-Mecânicos, 
organizada por Oneyda Alvarenha, em 1946, na qual se encontram diversas modinhas folclóricas, a 
maior parte na Coleção Mário de Andrade, sendo todas coligidas nas regiões de São Paulo, Minas 
Gerais e Bahia, havendo apenas uma de Portugal. Baptista Siqueira ainda nos descreve modinhas rurais 
encontradas no folclore nordestino e algumas que eram cantadas e/ou assoviadas “[...] sem qualquer 
acompanhamento instrumental.” (SIQUEIRA, op. cit., p. 80). “Mais um exemplo de modinha 
folclórica: Casinha Pequenina, conhecida por todo o mundo.” (KIEFER, op. cit., pp. 27-29).  
Ainda provém das modinhas, a famosa cantiga infantil Ciranda, Cirandinha, que é encontrada 
também com o título de Ciranda, em Portugal, trazendo, nesta versão, os versos: 
“Esta moda da Ciranda 
É uma moda bem ligeira 
Faz andar as raparigas 
Como o trigo na joeira.” (SAWAYA, 1989, n.p.)156 
 
São essas modinhas rurais e folclóricas, derivadas da moda portuguesa, misturadas a gêneros 
como o lundu, o cururu e o cateretê, de procedência negra e indígena, e fazendo uso da viola, agora já 
predominante no meio rural, que vão originar a chamada moda caipira, ou moda de viola157, praticada 
ainda hoje no meio rural brasileiro, especialmente nas regiões Sudeste e Centro-Oeste. 
 
156 “Esta moda, própria das eiras, vulgaríssima em todo o país, e no Brasil, é talvez contemporânea da primitiva alfaia 
agrícola, a Ciranda, que serve para joeirar os cereais: é dela que lhe provém o nome, e a ela são alusivas todas as cantigas 
e se referem os ditos, como beber por uma cabaça ou assobio, que é o receptor dos grãos.” (SAWAYA, 1989, n.p.). 
157 Ver: NEPOMUCENO, Rosa. Música caipira: Roça ao rodeio. São Paulo: Ed. 34, 1999, p. 69. 
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IV. O LUNDU. 
 
O lundu, também grafado “lundum”, “lumdum”, “ludum”, “landu”, “landum”, “londu”, 
“londum”, “loudum”, é um gênero musical de origem africana, provindo das regiões de Angola e do 
Congo, descendendo do batuque e cultuado pelos negros da América portuguesa e de Portugal, 
acompanhando a dança de mesmo nome caracterizada pela voluptuosidade e languidez. “O Lundu foi 
a primeira forma de música negra que a sociedade brasileira aceitou e por êle [sic] o negro deu à nossa 
música algumas características importantes dela, como a sistematização da síncopa e o emprêgo [sic] 
da sétima abaixada.” (ALVARENGA, 1950, p. 150; KIEFER, 1977, p. 41). De acordo com José 
Ramos Tinhorão, em Música Popular de Índios, Negros e Mestiços, “[...] o grande sucesso do lundu 
baseava-se em que, após quase duzentos anos de aculturação negra no Brasil, ele aparecia como a 
primeira forma de batuque africano estruturado em moldes de coreografia e de ritmo possíveis de 
serem imitados não apenas pelos mestiços, mas também pelos brancos colonizadores e seus 
descendentes nacionais158.” (TINHORÃO, 1972, p. 129). 
Embora a escassez de documentos torne suas origens quase incertas, sabe-se que o termo 
“lundu” aparece pela primeira vez em 1780. Oneyda Alvarenga159 aponta como sendo o primeiro 
documento com referência ao termo “lundu” (grafado “lundum”), a carta de D. José da Cunha Grã 
Athayde e Mello, o Conde de Pavolide, governador de Pernambuco entre 1768 e 1769, que, então já 
residente em Lisboa, defende certo tipo de baile praticado na colônia, de acusações feitas ao Tribunal 
do Santo Ofício pelos seus representantes em Pernambuco, os Familiares do Santo Ofício. A carta, 
datada de 10 de junho de 1780, foi revelada pelo historiador e político Francisco Augusto Pereira da 
Costa, em seu artigo Folk-Lore Pernambucano, publicado na Revista do Instituto Histórico e 
Geográfico Brasileiro, em 1907, e dizia que:  
“Os pretos divididos em nações e com instrumentos proprios de cada uma, dançam e fazem voltas como 
arlequins, e outros dançam com diversos movimentos do corpo, que, ainda que não sejam os mais 
indecentes, são como os fandangos em Castella, o fôfas de Portugal, o lundum dos brancos e pardos 
daquelle paiz: os bailes que entendo ser uma total reprovação, são aquelles que os pretos da Costa da 
Mina fazem ás escondidas ou em casas ou roças, com uma preta mestra, com altar de ídolos, adorando 
bodes vivos, e outros feitos de barro, untando seus corpos com diversos oleos ou sangue de gallo, dando 
a comer bolos de milho depois de diversas bençãos supersticiosas, fazendo crer aos rusticos, que 
naquellas uncções de pão, dão fortuna, fazem querer bem mulheres a homens, e chega a tanto a 
credulidade de algumas pessoas, ainda daquelas que não parecia serem tão rusticas, como frades e 
clérigos, que chegaram a vir presos á minha presença, em os cercos que me mandava botar a estas casas, 
que querendo-os desmaginar, me foi preciso em as suas presenças lhes fazer confessar o embuste aos 
158 Devemos ter em conta que no período colonial o Brasil ainda não havia se estruturado como um país ou uma nação, 
propriamente ditos, de modo que não se podia falar exatamente em nacionalismo. 




                                                             
pretos donos das casas; e depois remettei-os a seus prelados para que estes os corrigissem como 
mereciam, e os negros fazia castigar com rigorosos açoites, e obrigava aos senhores que os vendessem 
para fóra. Estas são as duas castas de bailes que vi naquela capitania em o tempo que a governei, e me 
persuado que o Santo Officio fala de uns, e o governador de outros, pois não me posso persuadir que o 
Santo Officio reprove uns, nem que o governador desculpe outros.” (ATHAYDE E MELLO apud 
PEREIRA DA COSTA, 1907, pp. 204-205, grafia no original).  
Ao apelo do Conde de Pavolide, a coroa respondeu menos de um mês depois: 
“Em vista desta informação baixou um Aviso dirigido ao governador de Pernambuco, datado de 4 de 
julho de 1780, comunicando-lhe – ‘que Sua Magestade ordenava, que não permittisse as danças 
supersticiosas e gentílicas; emquanto ás dos pretos, ainda que pouco innocentes, podiam ser toleradas, 
com o fim de evitar-se com este menor mal, outros males maiores, devendo comtudo usar de todos os 
meios suaves, que a sua prudência lhe sugerisse, para ir destruindo pouco a pouco um divertimento tão 
contrario a aos bons costumes.’.” (PEREIRA DA COSTA, op. cit., p. 205; TINHORÃO, op. cit., p. 130, 
grafia no original). 
Nestas transcrições diferenciamos claramente o lundu, canto e dança praticados por brancos, 
negros e mestiços da colônia, e o calundu, manifestação relacionada as práticas religiosas dos negros, 
citada já no século XVII pelo poeta Gregório de Matos, em O Burgo: 
“Que de quilombos que tenho 
com mestres superlativos, 
nos quais se ensinam de noite 
os calundus, e feitiços.” (MATOS, s.n.t., p. 18). 
 Numa acepção posterior, “calundu” passaria a designar “mau-humor”, “irritação”, e neste 
aspecto o filólogo João Ribeiro apresenta uma aproximação entre os termos “lundu” e “calundu”, 
sendo o primeiro uma corruptela do segundo:  
“E’ frase de muito uso no norte do Brasil e diz-se com as variantes: estar de calundú, estar com seus 
calundús, e abreviadamente, estar de lundú. 
Quer tudo dizer: estar de mau humor, calado, abstrato e sem disposição para attender [sic] a 
quem quer que seja. As pessoas por mais amaveis [sic] que sejam tem lá suas horas de calundú.” 
(RIBEIRO, 1933, p. 117, grifos do autor). 
Ainda na atualidade é comum na região Nordeste, sobretudo entre os mais velhos, o uso das 
expressões “estar de lundu” e/ou “estar de calundu”, para designar tristeza, desânimo, etc.. 
Mais à frente, no mesmo texto, João Ribeiro fala sobre a origem africana do termo “calundu”: 
“Em verdade o Kalundú dos nagôas ou jorubas ou o Kalundú (plural Ilundu) dos angolenses é o deus que 
governa os destinos do homem; é pois para essa entidade sobrenatural que apellam os infelizes e 
desgraçados christãos que por vezes se soccorrem das superstições dos barbaros e de seus manipansos. 
Tristes, nostalgicos, quasi mentecaptos, conversam ás vezes os míseros negros com o seus 
calundús.” (RIBEIRO, op. cit., p. 120, grafia no original, grifos do autor). 
 O termo “Kalundu” também aparece como aportuguesamento do termo quimbundo 
“Kilundu”160, que segundo o angolano António de Assis Júnior, em seu Dicionário de Kimbundo-
160 Kilundu também é o nome de um povoado da cidade de Bandungo na República Democrática do Congo. 
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Português, significa “Espírito. | Ser do mundo invisível. | Magnetismo”161, mas que também pode 
corresponder à cerimônia de chamamento desses espíritos162.  Nesse sentido, o Frei Bernardo Maria 
de Cannecatim, que habitou 21 anos entre os abundos do Reino de Angola, em seu Diccionario da 
língua bunda e angolense, de 1804, já associava o termo “Lundú” à “Nigromancia”, ou seja, 
“adivinhação por meio da consulta aos espíritos”. Podemos concluir que, mesmo não havendo fontes 
em que haja o termo “calundu” correspondendo à “dança” ou “canção”163, pode sim a palavra “lundu” 
ser oriunda do termo “calundu” (ocorrendo tanto no Brasil quanto em Angola), já que é reconhecido 
que a origem do lundu está entre os batuques (que chegaram ao Brasil com os africanos), nome, aliás, 
genérico, que pode corresponder a qualquer festejo dos negros no qual haja canto e dança, incluindo-
se ai até mesmo os calundus.  
 De acordo com Baptista Siqueira em Lundum X Lundu: 
“os eruditos tomavam conhecimento da existência do vocábulo lundu do ‘linguajar banto’ trazendo agora 
sentido diferente de nigromancia; de tal sorte que aquela referência a negro amuado ou dado à magia 
contra o senhor, por propensão instintiva, ficava de certo modo contrafeita. O negro lunduzeiro do sertão 
era, todavia, outro: o enfezado, caladão, ruminando ódio contra o branco, para ele motivo de sua eterna 
desventura. No Nordeste esse aspecto tomou tal vulto nos romanceiros que hoje a palavra ‘moleque 
lunduzeiro’ está incorporada aos dicionários com essa única significação.” (SIQUEIRA, 1970, p. 96, 
grifo do autor).  
Não obstante, também por volta de 1780, o poeta português Nicolau Tolentino de Almeida já 
incluía o lundu em seus versos (sendo a primeira referência ao lundu em Portugal), com citação no 
primeiro volume de suas Obras Poéticas: 
“Em bandolim marchetado, 
Os ligeiros dedos prontos, 
Loiro Paralta adamado, 
Foi depois tocar por pontos 
O doce Londum chorado:” (ALMEIDA, 1801a, p. 197, grifo do autor).  
E também no segundo volume: 
“Vai da janella da escada 
Acolher, com doce agrado, 
Os suspiros que te envião, 
Ao som do londum chorado;” (ALMEIDA, 1801b, p. 56, grafia no original, grifo do autor). 
No entanto, Mozart de Araújo acredita que antes de Tolentino, e a partir de 1775, Domingos 
Caldas Barbosa já incluía o termo lundu em seus versos, improvisados nos salões da sociedade 
161 ASSIS JÚNIOR, António. Dicionário Kimbundo-Português, Linguístico, Botânico, Histórico e Corográfico. Seguido 
de um índice alfabético dos nomes próprios. Luanda: Edição de Argente, Santos C.a, L.da., [s/d], p. 128. 
162 Ver: Multiculturas.com [Em linha]. [Consult. 10 dez. 2014]. Disponível em: 
<http://www.multiculturas.com/angolanos/alberto_pinto_kimb_port_vocab.htm>. 
163 ARAÚJO, Mozart de. A modinha e o lundu no século XVIII: Uma pesquisa histórica e bibliográfica. São Paulo: Ricordi, 
1963, p. 18. 
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portuguesa e publicados em 1826, no segundo volume de sua Viola de Lereno. Ao todo são cinco 
lundus incluídos na obra, entre eles o Lundum em louvor de huma brasileira adoptiva:  
“Eu vi correndo hoje o Téjo 
Vinha soberbo e vaidoso; 
Só por ter nas suas margens 




Se o Lundum bem conhecêra 
Quem o havia cá dançar; 
De gosto mesmo morrera 
Sem poder nunca chegar. 
 
Ai rum rum 
Vence fandangos e gigas 
A chulice do Lundum.” (BARBOSA, 1826, pp. 29-32, grafia no original). 
Outro poeta a retratar o lundu foi Tomás Antônio Gonzaga, em suas Cartas Chilenas, que já 
circulavam na região mineradora, pelo menos, antes de 1789: 
“Aqui lascivo amante sem rebuço 
À torpe concubina oferta o braço: 
Ali mancebo ousado assiste e faia 
À simples filha, que seus pais recatam. 
A ligeira mulata, em trajes de homens, 




Umas vezes suspende ao ar o corpo; 
Outras vezes carrega sobre a tábua, 
E desta sorte faz que as belas moças, 
Movidas do balanço, deem no vento 




Fingindo a moça que levanta a saia, 
E voando nas pontas dos dedinhos, 
Prega no machacaz, de quem mais gosta, 
A lasciva embigada, abrindo os braços: 
Então o machacaz, mexendo a bunda, 
Pondo uma mão na testa, outra na ilharga, 
Ou dando alguns estalos com os dedos, 
Seguindo das violas o compasso, 
Lhe diz: ‘Eu pago, eu pago’. E de repente 
Sobre a torpe michela atira o salto. 
Ó dança venturosa! Tu entravas 
Nas humildes choupanas, onde as negras, 
Aonde as vis mulatas, apertando 
Por baixo no bandulho a larga cinta, 
Te honravam c’os marotos e brejeiros, 
Batendo sobre o chão o pé descalço. 
Agora já consegues ter entrada 
Nas casas mais honestas e palácios.” (ARAÚJO, 1963, p. 22; GONZAGA, 2013, pp. 500-633; 




José Ramos Tinhorão (e também outros autores) chama a atenção para a semelhança entre a 
dança descrita por Tomás Antônio Gonzaga e o fandango espanhol, alertando para o fato de que: “A 
mão na testa e a outra no quadril é a posição clássica de danças espanholas (e até hoje cultivada no 
flamengo), e os estalos com os dedos nada mais constituíam do que uma imitação de castanholas.” 
(TINHORÃO, op. cit., p. 133). O negociante inglês Thomas Lindley, que esteve em Salvador, na 
Bahia, nos primeiros anos do oitocentos, mesmo sem citar o nome “lundu”, também descreve essa 
semelhança entre a “dança dos negros” e o fandango espanhol164. Entretanto, Oneyda Alvarenga nos 
lembra que o viajante Moritz Rugendas considerava o contrário, para ele o lundu teria influenciado a 
dança espanhola165. Não obstante, essa interculturalidade efetivamente se deve às transferências 
culturais ocorridas durante o período da união ibérica. 
Por volta de 1820, Carl Philipp von Martius e Johann Baptiste von Spix também anotavam a 
prática do lundu na Bahia, realizado durante agradáveis jantares: “Nesses jantares, aparece no fim um 
grupo de músicos, cujos acordes, às vezes desafinados, convidam ao lundú, que as senhoras costumam 
dansar [sic] com muita graça.” (MARTIUS; SPIX, 1938, vol. II, p. 293). Os viajantes também 
presenciaram apresentações em Ilhéus, onde afirmam que ao final de uma festa “nacional”, na qual 
rapazes vestidos de mouros e cristãos entram em combate violento (ao que parece ser a origem das 
atuais cavalhadas), segue-se um baile “com o requebrado lundú e o quási imoral batuque”166. Os 
viajantes também coligiram espécimes musicais durante suas viagens, entre eles dois lundus, Uma 
Mulata Bonita e o conhecido Landum, todas peças incluídas em Brasilianische Volkslieder und 
Indianische Melodien (Canções Populares Brasileiras e Melodias Indígenas), anexo de seu Reise in 
Brasilien, ou Viagem pelo Brasil.  
Inicialmente, o lundu, assim como o batuque, era tido como uma dança africana, ainda que 
praticada na América e na metrópole portuguesa, e malvisto devido a licenciosidade de seus 
movimentos, considerados até mesmo indecentes. Assim, Antonio de Moraes Silva registrava o lundu, 
em 1823, em seu Diccionario da Lingua Portugueza: “LUNDÚ, s.m. (e não Londum) Uma dança 
chula do Brasil, em que as dançarinas agitão indecentemente os quadriz: ‘o doce Lundú chorado’ 
dançado com affectação mais indecente ainda.” (SILVA, 1831, p. 253, grafia no original, grifos do 
autor). Entretanto, o lundu, assim como a maioria das práticas dos negros (mesmo proibidas), foi sendo 
164 LINDLEY, Thomas. Narrativa de uma viagem ao Brasil. São Paulo: Companhia Editora Nacional, 1969, p. 179. 
165 ALVARENGA, Oneyda. Música Popular Brasileira. Porto Alegre/Rio de Janeiro/São Paulo: Editora Globo, 1950, p. 
149. 
166 Ver: MARTIUS, Carl Friedrich Philipp von; SPIX, Johann Baptiste. Viagem pelo Brasil. vol. II. Rio de Janeiro: 
Imprensa Nacional, 1938. Tradução de Lúcia Furquim Lahmeyer, p. 347. 
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apreciado justamente pelos motivos que antes o condenavam, a lascividade e a languidez. Segundo 
Rui Vieira Nery: 
“Tanto as descrições literárias como as reproduções iconográficas mostram que o lundum era 
originalmente dançado de forma extremamente sensual pelos escravos africanos, com um típico 
balanceio em que os corpos dos bailarinos se tocavam regularmente à altura do ventre (a chamada 
umbigada), numa nítida sugestão do acto sexual. Escusado será dizer que o lundum de salão tinha por 
certo um carácter mais comedido, mas os poemas – que muitas vezes continham palavras e expressões 
idiomáticas em criolo – estão quase sempre recheados de subentendidos e jogos de palavras de natureza 
sensual que são por vezes hilariantes (em Esta Noite, Ó Céus, que Dita, de José Francisco Leal, por 
exemplo, , o rapaz declara que nunca esquecerá ‘o ardor das pimentinhas’ do ‘guisadinho’ que lhe foi 
servido pelo seu ‘benzinho’..em sonhos, é claro).” (NERY, n.p.167, grifos do autor).  
De acordo com Carlos Sandroni: “No lundu todos os participantes, inclusive os músicos, 
formam uma roda e acompanham ativamente, com palmas e cantos, a dança propriamente dita, que é 
feita por um par de cada vez.” (SANDRONI, 2001, 64). Sandroni ainda nos esclarece que o lundu é 
uma dança de “umbigada”, termo com origem no vocábulo semba (do quimbundo = “umbigada”), 
termo que hoje corresponde à uma dança angolana e de onde também deriva a palavra “samba”. Ainda 
segundo Sandroni:  
“A ‘umbigada’ é o gesto coreográfico que consiste no choque dos ventres, ou umbigos [...]. Em traços 
gerais, elas consistiam no seguinte: todos os participantes formam uma roda. Um deles se destaca e vai 
para o centro, onde dança individualmente até escolher um participante do sexo oposto para substituí-lo 
(os dois podem executar uma coreografia – de par separado – antes que o primeiro se reintegre ao círculo). 
Todos os participantes batem palmas e repetem um curto refrão, em resposta ao canto improvisado de 
um solista. O acompanhamento instrumental é assegurado por membranofones como o pandeiro, 
idiofones como o prato-e-faca e mais raramente por cordofones, em especial a viola. A umbigada é o 
gesto pelo qual um dançarino designa aquele que irá substituí-lo.” (SANDRONI, op. cit., pp. 84-85). 
 Em seu Folk-Lore Brésilien, editado em 1889, o barão Frederico José de Sant’Anna Nery, 
também faz uma excelente descrição sobre a dança do lundu: 
“O lundu é mais popular, ele é dançado em todo o Brasil. É de origem negra. 
Veja como ele é executado: 
Os dançarinos ficam todos sentados ou em pé no começo. Um casal se levanta e começa a festa. 
Dificilmente eles se mexem no início: eles estalam seus dedos como castanholas, levantam os braços em 
curva, balançando suavemente. Pouco à pouco, o cavalheiro se anima: ele evolue em torno da dama, 
como se fosse abraçá-la. Esta, fria, desdenha de suas investidas; ele redobra o ardor, ela mantém sua 
indiferença soberana. Então, ei-los face à face, olhos nos olhos, quase hipnotizados pelo desejo. Ela 
bamboleia, ele avança; seus movimentos tornam-se mais sacudidos, e ela estremece numa vertigem 
apaixonada, enquanto a viola suspira e os espectadores, entusiasmados, batem palmas. Então ela para, 
ofegante, cansada. Seu cavalheiro continua sua evolução durante um instante; em seguida, ele vai 
provocar uma outra dançarina, que sai do lugar, e o lundu recomeça febril e sensual. 
O lundu tem encantos que viram as cabeças mais sólidas.” (SANT’ANNA NERY, 1889, p. 76, 
tradução nossa168, grifos do autor). 
167 NERY, Rui Vieira. Encarte. In: LISBOA, Segréis de. Música de Salão do Tempo de D. Maria I. Modinhas, Cançonetas 
e Instrumentais [Registro sonoro]. [S.I.]: Movieplay, 1993. (CD). n.p.. 
168 “Le lundù est plus populaire, et on le danse dans tout le Brésil. Il est d’origine noire. 
Voici comment on l’executé: 
Les danseurs sont tous assis ou debout. Un couple se lève et commence la fête. C’est à peine s’ils remuent en 
commençant: ils font claquer leus doigts avec un bruit de castagnettes, lèvent ou arrondissent les bras, se balancent 
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Figura 9: A dança do lundu (Danse Landu), retratada por Moritz Rugendas, aqui percebemos que a aculturação colonial proporcionou 
a sublevação do lundu para além do universo dos negros, notada na imagem pela presença maioritária de brancos, onde talvez a 
inclusão da viola, cordofone originalmente associado a tradição branca portuguesa, também seja uma indicação disso. Outro indicador 
dessa aculturação é a casa ao fundo, aparentemente pertencendo a gente enobrecida (vide avarandado).                                                                                                                                                  
Fonte: RUGENDAS, 1835, p.  217. 
 
Figura 10: A dança do lundu (Danse Landu), também de Moritz Rugendas,                                                                                                     
onde percebemos o lundu originalmente praticado por negros. Note-se a casa simples ao fundo.                                                                                                                                                                                                        
Fonte: RUGENDAS, 1835, p. 278. 
O tenente e viajante português Alfredo de Morais Sarmento, que narrou suas viagens pelo 
continente africano, em Os Sertões D’África, descreve coreografias, a que atribui o nome de 
“batuques”, muito semelhantes as performances que são descritas em referência ao lundu:  
“Segundo observei durante todo o tempo das minhas excursões pelos sertões africanos, o batuque é a 
dança usada geralmente por todos aquelles povos, com algumas, ainda que pequenas modificações. [...] 
[e acrescenta] A dança consiste n’um bambolear sereno do corpo, acompanhado de um pequeno 
mollement. Peu á peu, le cavalier s’anime: il évolue autour de as dame, comme s’il allait l’entourer de ses bras. Celle-ci, 
froide, dédaigne ses avances; il redouble d’ardeur, elle conserve son indifférence souveraine. Maintenant, les voilà face à 
face, les yeux dans les yeux, presque hypnotisés par le désir. Elle s’ébranle, elle s’élance; ses mouvements deviennent plus 
saccadés, et elle se trémousse dans un vertige passioné, tandis que la viola soupire et que les assistants, enthousiasmés, 
battent des mains. Puis, elle s’arrête, haletante, épouisée. Son cavalier continue son évolution pendant un instant; ensuite, 
il va provoquer une autre danseuse, qui sort du rang, et le lundù recommence fiévreux et sensuel. (mesma padrão de 
citação com tradução que utilizou nos outros capítulos anteriores, usar aqui) 
Le lundù a des charmes qui tournent les têtes es plus solides.” (SANT’ANNA NERY, 1889, p. 76). 
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movimento dos pés, da cabeça e dos braços. [...] [dizendo ainda que] o batuque consiste tambem n’um 
circulo formado pelos dançadores, indo para o meio um preto ou preta que depois de executar vários 
passos, vai dar uma embigada, a que chamam semba, na pessoa que escolhe, a qual vai para o meio do 
circulo, substituil-o (SARMENTO, 1880, pp. 125-127, grafia no original, grifos do autor). 
A descrição acima nos leva a acreditar que a dança do lundu, praticada no Brasil e Portugal, 
tem origem no batuque de Angola descrito por Sarmento, isso pelo fato de haver o tradicional gesto 
da umbigada, caraterístico também do lundu, que se desenvolveria na colônia portuguesa da América 
antes de rumar para a metrópole. Mas, devemos destacar que práticas de negros com o nome “batuque” 
também foram registradas no Brasil colônia, como nos relatam Spix e Martius:  
“O batuque é dansado [sic] por um bailarino só e uma bailarina, que, dando estalidos com os dedos e com 
movimentos desenvoltos e pantomimas desenfreadas, ora se aproximam, ora se afastam um do outro. O 
principal encanto desta dansa [sic], para os brasileiros, está nas rotações e contorsões [sic] artificiais da 
bacia, que êles [sic] exageram quasi [sic] tanto como os fakires [sic] das Indias Orientais. [...] Apesar da 
feição obcena [sic] desta dansa [sic], é espalhada em todo o Brasil e por tôda [sic] parte é a preferida da 
classe inferior do povo, que dela não se priva, apesar da proïbição [sic] da Igreja.” (MARTIUS; SPIX, 
1938, vol. I, pp. 274-275). 
Esse batuque, também é descrito como incluindo a característica umbigada e Martius e Spix 
também afirmam que a prática foi assimilada até mesmo por indígenas: 
“Quanto mais se prolonga a dansa dos Purís, tanto mais se excitavam êles [sic], e tanto mais alto elevavam 
as vozes. Depois, passaram de uma toada para outra, e a dansa [sic] tomou feição inteiramente diversa. 
 As mulheres remexíam os quadrís fortemente, ora para frente, ora para trás, e os homens davam 
umbigadas; incitados pela música, pulavam fora da fila, para saudar, dêsse [sic] modo, aos assistentes. 
[...] Esta dansa, cuja pantomima parece significar os instintos sexuais, tem muita semelhança com o 
batuque etiópico, e talvez passado dos negros para os indígenas americanos.” (MARTIUS; SPIX, op. cit., 
p. 345). 
Para Tinhorão: “O papel do ‘coro improvisado’, que os espectadores cantavam marcando o 
ritmo com palmas, era o de incentivar os dançarinos através de um clima de excitação coletiva que 
contribuía para o bom desempenho da sua representação dramática de um jogo amoroso capaz de 
conduzir ao clímax sexual simbólico da umbigada.” (TINHORÃO, op. cit., p. 135). Mas, aos poucos, 
“Já com a umbigada característica do batuque disfarçada em mesura, o lundu ensaia, então, as suas 
primeiras incursões nos salões da sociedade colonial. É dança de gente fina e aristocrática.” (ARAÚJO, 
op. cit., p. 23). 
O lundu inicialmente praticado na colônia, migra ainda no século XVIII para a metrópole. 
Acredita-se que o responsável pela introdução do lundu em Portugal foi o mesmo mulato introdutor 
da modinha na corte e sociedade portuguesa, Domingos Caldas Barbosa, que entrou em contato com 
o gênero durante sua juventude, passada na América. Bruno Kiefer chega a sugerir que “[...] pode-se 
aventar a hipótese de que, sendo comprovadamente o lundu uma dança derivada do batuque e nascida 
no Brasil, Caldas Barbosa o tenha transformado em lundu-canção pela impossibilidade de vê-lo 
dançado em Portugal e – para matar saudades do país em que nasceu.” (KIEFER, op. cit., p. 38). Hoje, 
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todavia, há ao menos um consenso, o de que se não foi Caldas Barbosa o criador do lundu-canção, ao 
menos foi ele quem o aristocratizou em meio a nobreza setecentista portuguesa. 
Entretanto, José Ramos Tinhorão, em Os Negros em Portugal, sugere uma outra forma de 
chegada do lundu à metrópole portuguesa. Para Tinhorão, os aventureiros que fizeram fortuna durante 
o período minerador na colônia e retornaram para Portugal com baús repletos de ouro e escravaria, 
passando a ser chamados de “brasileiros” ou “mineiros”, deram margem para a criação de irônicos 
entremezes nos quais se retratavam amantes pobres que se passavam por esses novos-ricos para 
ludibriar pais e tios ambiciosos de mocinhas casadoiras. Em um deles, intitulado Os Malaquecos, Ou 
Os Costumes Brasileiros, um tio concede a mão da sobrinha a um brasileiro “só por lhe constar que 
tem/ No Brasil, donde descende,/ Cocos, abanos, e cuias”, mas acaba sendo enganado pelo namorado 
da moça que se apresenta, fingindo ser o esperado noivo, “com varios moços de navios, e estes trazem 
varios generos, como he barril, que figura ser de melaço, humas toras de açucar, abanos, cocos, cuias”. 
E finalmente Tinhorão conclui: 
“Os negros que constam da didascália sob a indicação de ‘Varios Marujos, e Pretos’ são os que 
transportam esses objectos exóticos e indicadores da suposta prosperidade do falso brasileiro e, embora 
o autor da peça não lhes tenha atribuído qualquer fala, a constância da sua presença em tantas cenas de 
entremezes permite chegar a uma conclusão sociocultural muito interessante: terão sido certamente esses 
escravos de ‘brasileiros’ enriquecidos que, chegados da colónia com os seus senhores, se encarregaram 
de difundir entre os crioulos portugueses, e seus comparsas brancos das camadas mais baixas das cidades, 
as danças e cantos criados pelos descendentes de africanos no Brasil, como a fofa e o lundu.” 
(TINHORÃO, op. cit., p. 285). 
Essa ideia reforça a teoria de que o lundu praticado na colônia se irradiou da Bahia e Rio de 
Janeiro para a metrópole portuguesa, onde inicialmente era executado pela escumalha das cidades 
portuárias, especialmente Lisboa, vindo somente depois a se aristocratizar. 
Carl Israel Ruders169, inglês que esteve em Portugal entre finais do século XVIII e inícios do 
XIX, também atribui uma origem brasileira ao lundu, mas embora seja plausível e compartilhada por 
muitos autores, segundo Maria do Rosário Pimentel: “A afirmação está longe de se poder confirmar.” 
(PIMENTEL, 2010, p. 133). Ainda segundo Rosário Pimentel, em Chão de Sombras: 
“As danças dos negros, entre as quais o guinéo, o cumbé, o lundum, a fofa e ainda a dança das penas ou 
a das flechas, ritmadas por instrumentos europeus e outros específicos das culturas africanas, mais do que 
a atenção dos espectadores, atraía-lhes os sentidos. A eles se associavam os restantes elementos da 
população, gozando o espectáculo, participando, por vezes, da sua descontracção contagiante e 
trauteando versinhos ‘em língua de preto’ como os registrados no entremez Os casadinhos da moda 
cantados e dançados por uma negra vendedora de caranguejos e um cabeleireiro branco: 
‘Todos os pleta tem seu pleto, 
Que dá malufo, e macaia, 
Vai nos fessa dos Talaia 
E baia os fofa e lundum. 
Que gosso, que fessa 
169 Ver: RUDERS, Carl Israel. Viagem a Portugal (1798 – 1802). vol. 1. Lisboa: Biblioteca Nacional, 2002, carta XVIII.   
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Bolir cos cabeça 
Oiar dos macaco, 
Com todo os primoro 
Ao som dos tamboro 
Que faze tum tum!’” (PIMENTEL, op. cit., p. 132).  
 
O viajante A.P.D.G., que também visitou Portugal em inícios do século XIX, chegou a atribuir 
foros de música nacional ao lundu, como vemos em seu Sketches of Portuguese Life: “Os landums são 
mais particularmente portugueses do que qualquer outra música. Suas violas parecem ter sido feitas 
para este tipo de música.” (A.P.D.G., 1826, p. 220, tradução nossa170). Também é A.P.D.G. quem nos 
descreve longamente a presença do lundu em Portugal, no capítulo Landun or Negro Dance (Landun 
ou Negro Dança), tanto de sua prática pelos negros das camadas baixas, quanto de sua transformação 
em dança de salão, e ainda de seu gradativo desuso na sociedade lisbonense: 
“Voltando a nossa gravura, o grande tambor e a rabeca atraíram a atenção das pessoas dentro da casa, 
que correram para as varandas e janelas para se deliciar com a vista do lascivo e até frenético Landum, 
dançado por um negro e uma negra, cujos muitos gestos e olhares deixariam pessoas mais sensíveis com 
alguma sensação de constrangimento; mas os portugueses gostam tanto desta dança, com certas 
modificações de decência, que eles nunca deixam de contemplá-la com prazer, mesmo quando levada 
aos extremos pelos seus inventores originais. 
Como esta dança era originalmente dos negros, eu acredito que não pode ser considerada culpada 
de uma muito culpável digressão se, antes de voltar ao assunto da gravura, eu aproveito a oportunidade 
para dizer algumas palavras sobre ele. 
O Landum era anteriormente dançado nas melhores sociedades de Lisboa por pessoas de ambos 
os sexos; mas agora é raramente executado nos altos círculos, exceto por suas mulheres, uma das quais 
representa o parceiro masculino. Ele consiste de graciosas cadências, os passos são os mesmos o tempo 
todo, e o mais bonito é que depende menos dos movimentos dos pés, do que da elegância graciosa e 
atitudes expressivas dos braços e corpo.” (A.P.D.G., op. cit., p. 288, tradução nossa171). 
170 “The landums are more particularly Portuguese than any other music. Their guitar seems made for this sort of music.” 
(A.P.D.G., 1826, p. 220) 
171 “To proceed with our plate, the big drum and fiddle attract the attention of the house’s inmates, who hasten to the 
varandas and Windows to regale themselves with a sight of the lascivious and even frantic Landum, danced by a negro 
and negress, whose very gestures and looks would to more delicate people serve only to create the utmost sensations of 
disgust; but the Portuguese are themselves so fond of this dance, under certain decent modifications, that they never fail 
to contemplate it with pleasure, even when carried to extremes by its original inventors. 
As this dance was originally a negro one, I trust I may not be considered as guilty of a very culpable digression 
if, before returning to the subject of the plate, I take the opportunity of saying a few words about it. 
The Landum was formerly danced in the best societies of Lisbon by persons of both sexes; but now it is seldom 
performed in the higher circles, except by two females, one of whom represents a male partner. It consists of graceful 
cadences, the steps being generally the same throughout, and the chief beauty of the whole depending less upon the 




                                                             
 
Figura 11: Representação do lundu na cidade de Lisboa,                                                                                                          
conforme gravura de Sketches of Portuguese Life, de A.P.D.G., sob o título Begging for the Festival of N.S. D’Atalaya.                                                                      
Fonte: A.P.D.G, 1826, p. 284. 
Mas a presença do lundu não se limitou apenas ao Brasil e a Portugal, também em Cabo Verde 
o lundu se fez presente, onde ganhou peculiaridades e se hibridou com gêneros locais, dando origem 
a novos ritmos, como a morna e o funaná. 
Com o tempo a dança também se tornou canção e passou a ser incluída mesmo no repertório 
de músicos eruditos, ganhando adornos camerísticos. Muitos lundus foram publicados no conhecido 
Jornal de Modinhas, de grande circulação em Portugal no final do século XVIII, esses lundus traziam 
assinatura de diversos músicos eruditos, até mesmo estrangeiros, italianos e franceses172. 
De fato, o lundu se configurou como dança e como música. Segundo José Ramos Tinhorão: 
“A verdade é que, surgido o tipo de canção solista popular denominada de lundu em evidente ligação de 
origem com a dança do mesmo nome, verificou-se uma curiosa dissociação. O lundu-dança continuou a 
ser cultivado por negros e mestiços (e até por brancos das camadas mais baixas) apoiado apenas nos 
estribilhos, ou incluindo eventualmente uma ou outra chula intercalada. O lundu-canção, graças ao 
exotismo da sua origem popular, passou a interessar, de um lado, aos compositores cultos (que o 
acabariam desfigurando ao ponto de o confundirem ainda antes do fim do século XVIII com as modinhas 
de sabor erudito), e do outro, aos músicos de teatro, que viam no casamento de um texto engraçado com 
a malícia da dança uma boa atração para o público de brancos amantes das emoções eróticas.” 
(TINHORÃO, op. cit., p. 47).  
O lundu foi, então, no Brasil, assim como em Portugal, sendo introduzido nos entremezes173, 
ainda segundo Tinhorão: “As informações sobre o lundu nos teatros do Rio de Janeiro, de Salvador e 
172 Ver: ARAÚJO, Mozart de. A modinha e o lundu no século XVIII: Uma pesquisa histórica e bibliográfica. São Paulo: 
Ricordi, 1963, p. 23. 
173 O nome “entremez” é possivelmente derivado dos “entremetz” franceses, breves divertimentos que ocorriam durante as 
festas cortesãs. No século XVI o termo “entremezes” passa a designar pequenas representações de caráter burlesco e jocoso, 
contendo danças, cantos e rudimentares textos em prosa, apresentados entre os diferentes atos (entr’acte) de uma peça 
dramática de maior duração. Os entremezes chegam a Portugal através dos espanhóis e aparecem na primeira coleção de 
peças dramáticas do século XVIII intitulada Flôr de Entremezes, escolhidos dos mayores Engenhos de Portugal e Castella, 
recolhida por Franscisco Vaaz Lobo, em 1717, como nos dá nota Teófilo Braga no terceiro volume de sua Historia do 
Theatro Portuguez, de 1871. Logo seguem para a colônia, como informa José Ramos Tinhorão: “Introduzido o teatro no 
Brasil pelos moldes portugueses, era costume intercalar nos intervalos das representações de tragédias, dramas, farsas e 
comédias pequenos quadros com música e dança a que se davam o nome de entremez.” (TINHORÃO, 1972, p. 139). 
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Recife, aparecem todas, coincidentemente, ao despontar a década de 1820.” (TINHORÃO, op. cit., p. 
139). E Tinhorão ainda completa: “[...] quando logo depois a nova variante da aculturação branco-
negra no campo das danças batucadas se torna popular com o nome de lundu, os autores de entremezes 
não perdem tempo em levar a novidade para o palco, embora causando escândalo a uma minoria do 
público.” (TINHORÃO, op. cit., pp. 139-140). Tinhorão também acredita que é com base no lundu 
que nasce o verdadeiro teatro brasileiro, se desenvolvendo através do chamado teatro de revista174 que, 
por sua vez, se utilizou muito do gênero lundu-canção. “Artur Azevedo, nosso primeiro revistógrafo, 
definiu em versos o teatro de revista: ‘Pimenta, sim, muita pimenta/ e quatro ou cinco ou seis lundus/ 
chalaças velhas, bolorentas/ pernas à mostra e seios nus...’.” (SEVERIANO, 2008, p. 54). 
Luiz Felipe de Alencastro demonstra que no Brasil do século XIX, a música dos negros vai 
coexistir com outras festividades e cerimônias e até ganhar lugar de destaque: “Nessas circunstâncias, 
na ausência de uma cultura musical européia [sic], como impedir que os ritmos e os sons africanos, 
afro-brasileiros, subvertessem as festas religiosas, civis, sociais? Como entalar nas senzalas o som das 
marimbas, agogôs e tambores? Que fazer para que o funeral não virasse umbigada, e o canto de Natal 
não engatasse no lundu?” (ALENCASTRO, 2008, p. 45). É também Alencastro quem nos dá nota de 
uma publicação no Jornal do Commércio, de setembro de 1853, que anunciava um “Novo e mui 
gracioso lundu brazileiro”175 que integrava o “1º numero do NOVO ALBUM de modinhas”, este último 
vendido pelo preço de 800 réis, na “Imprensa de musica de Filippone e Comp.”, localizada na Rua dos 
Latoeiros, nº 59. Aliás, o lundu e a modinha coexistiram temporal e regionalmente, com presença tanto 
no Brasil quanto em Portugal. Os gêneros conviveram fraternalmente na colônia e adentraram o 
período Imperial no Brasil. “Nascidos de berços opostos – ela, açafata de Côrte [sic] e êle [sic], 
moleque de eito” (ARAÚJO, op. cit., p. 11), ao longo do tempo, a modinha e o lundu tornaram-se os 
suportes de toda a produção musical brasileira e se sincretizaram de tal forma que em algumas 
composições mal se distinguiam os gêneros. 
 Nesse sentido, devemos destacar que a mesma confusão ocorrida com as modinhas, ao se 
perderem na sua erudição sendo adaptadas aos padrões dos salões europeus, ocorre também com o 
lundu. Utilizemos como exemplo o lundu Lá no Largo da Sé, de Cândido Inácio da Silva, que é visto 
por Baptista Siqueira, como apresentando forte inspiração mozartiana176. O lundu também alcançou 
174 O teatro de revista, popular ainda hoje em Portugal e muito apreciado no Brasil durante o século XIX, tem suas origens 
nos entremezes do século XVIII. 
175 Baptista Siqueira também nos fala deste lundu. Ver: SIQUEIRA, Baptista. Lundum X Lundu. Rio de Janeiro: UFRJ, 
1970, pp. 62-63. 
176 Ver: KIEFER, Bruno. A modinha e o lundu. Porto Alegre: Movimento/ UFRGS, 1977, p. 43. 
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erudição através do austríaco Sigismund Neukomm, que influenciado por Joaquim Manoel da Câmara, 
durante sua permanência no Rio de Janeiro (1816-1821), incluiu lundus e modinhas em sua obra177.  
Também alcançaram grande popularidade os lundus Lundu da Marrequinha, de Francisco 
Manoel da Silva, Eu não gosto de outro amor, do Padre Teles, Onde vai Senhor Pereira Morais, de 
Domingos da Rocha Mussurunga, e Os Beijos do Frade, de Henrique Alves de Mesquita.  
 Mário de Andrade compilou em seu Dicionário Musical Brasileiro as seguintes designações 
para o lundu: “Lundu”, “Lundu Chorado”, “Lundu da Marruá”, “Lundu das Crioulas”, “Lundu de 
Monroi”, “Lundu de Marruá”, “Lundum” e “Lundum da Figueira”. Ao que parece surge primeiro em 
Portugal a designação “lundu de mon roy” (do francês = “lundu de meu rei”), que por corruptela se 
torna “lundu de monroi” e depois “lundu de marruá”, “lundu da marruá” ou “lundu do marruá”. 
Baptista Siqueira nos revela que era comum, em meados do século XIX, o lundum de monroy, 
executado e dançado em teatros de moral duvidosa, antes e depois da coroação de D. Pedro II, segundo 
a imprensa desse período, “[...] como remembrança do rei velho” (SIQUEIRA, op. cit., p. 51).  
É de finais do século XIX, o Lundu Característico, de Joaquim da Silva Calado, formador do 
primeiro grupo de choro, e é também neste período que o lundu, já considerado um legítimo 
representante da nacionalidade brasileira, passa a ser hibridado com os muitos ritmos que 
desembarcam em terras brasileiras, fazendo surgir gêneros híbridos como a polca-lundu, o tango-
lundu, a habanera-tango-lundu, o tango brasileiro e o gênero híbrido de maior expressão no fin de 
siècle, o maxixe, considerado filho do lundu e pai do samba. O lundu também recebeu diferentes 
denominações como lundu baiano, lundu do norte, lundu alegre e lundu africano e haviam ainda outras 
formas híbridas como canção-lundu, samba-lundu, marcha-lundu e lundu-toada. 
Já em inícios do século XX, ocorre o advento dos fonogramas no Brasil e a primeira canção 
gravada foi o lundu Isto é Bom, de Xisto Bahia, cantada por Bahiano e gravada pela Casa Edison, 
saindo com a marca alemã Zon-o-Phone, em 1902. 
Foram cultores do lundu nomes como Henrique Alves de Mesquita, Januário da Silva Arvelos, 
Francisco Manoel da Silva, Francisco de Sá Noronha, Elias Álvares Lobo, Xisto Bahia, e mais tarde, 
no que concerne a uma certa erudição do gênero, Camargo Guarnieri, Theodoro Nogueira, Francisco 
Braga, Dinorá de Carvalho, Francisco Mignone, entre muitos outros. 
Oneyda Alvarenga nos esclarece sobre os instrumentos usados no acompanhamento do lundu: 
177 Ver: ARAÚJO, Mozart. Sigismund Neukomm: Um músico austríaco no Brasil. Revista Brasileira de Cultura, ano 1, nº 
1, jul./set. 1969. 
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“O acompanhamento instrumental do Lundu, dança ou canção, era feito de preferência por instrumentos 
de cordas dedilhadas. Em Portugal era confiado à guitarra e ao bandolim, ou à viola. No Brasil um autor 
indica, para o séc. XVIII, cítara e viola. No entanto, o violão predominou como instrumento 
acompanhante dos Lundus. O piano também teve parte larga como acompanhador, principalmente no 
Lundu canção urbana, de vida burguêsa [sic] e aristocrática.” (ALVARENGA, op. cit., p. 155). 
Bruno Kiefer ressalta que, tal como o ocorrido com a modinha, o lundu foi assimilado pelo 
meio rural fazendo surgir o lundu folclórico e o compara também com o lundu praticado no meio 
urbano, concluindo que: “Absolutamente comuns às duas categorias de lundus são o compasso 2/4, o 
caráter jocoso – puxando mais para a chulice no lundu urbano – e uma boa frequência de termos 
alusivos aos escravos ou destes em relação aos brancos.” (KIEFER, op. cit., p. 48, grifo do autor). 
Mario de Andrade, que intencionava publicar estudos sobre o lundu junto com suas Modinhas 
Imperiais, em outra obra, Ensaio sôbre a música brasileira, com primeira edição de 1928, fala também 
sobre o lundu no meio rural, comparando ainda seu desenvolvimento em diferentes regiões do país: 
“A palavra ‘lundú’ está desaparecendo. Aqui no centro do país indica especialmente uma cantiga 
praceana de andamento mais vivo que o da modinha e com texto de caracter comico [sic], ironico [sic], 
indiscreto. O ‘Gosto da Negra’ [...], corresponde bem ao que chamamos por aqui de ‘lundú’. No Norte 
lundu inda [sic] permanece mais proximo [sic] da dança. No interior do Estado do Pará ‘lundú’ é ainda 
uma dança, me informa o prof. José Domingues Brandão, de Belem [sic], autor de duas Rapsodias 
Brasileiras pra orquestra.” (ANDRADE, 1972, p. 143). 
No caso do Pará, existe ainda o lundu marajoara, praticado na Ilha de Marajó, cuja dança, 
extremamente voluptuosa, lembra muito o semba angolano, mostrando a raiz comum dos gêneros. 
Destacamos também a recente criação do Acervo Mozart de Araújo, em 1991, coordenado pela 
professora Martha Tupinambá de Ulhôa e localizado na biblioteca do Centro Cultural Banco do Brasil 
do Rio de Janeiro (CCBB-RJ), onde encontram-se 108 documentos relacionados ao lundu, incluindo 














V. A VIOLA DE ARAME. 
 
 Domingos Caldas Barbosa se tornou conhecido como um animador de saraus e festas da corte 
e da sociedade portuguesa do século XVIII, encantando a todos com suas modinhas e lundus, os quais 
eram sempre entoados com sua viola junto ao peito, sendo, portanto, o primeiro violeiro ilustre do 
Brasil, iniciando uma tradição que chegaria até os dias atuais. O Dicionário Musical Brasileiro, de 
Mário de Andrade, apresenta esse instrumento da seguinte forma: “VIOLA (s.f.) – Instrumento de 
cordas dedilhadas, semelhante na forma e na sonoridade ao violão, constituído por uma caixa de 
ressonância de madeira em forma de oito e um braço dividido em trastos em cuja extremidade as cordas 
são fixadas e afinadas por cravelhas. As cordas são dispostas aos pares, sendo que o seu número varia 
entre dez (mais comum), doze e até quatorze cordas.” (ANDRADE, 1989, p. 557, grifo do autor). Já a 
Enciclopédia da Música Portuguesa no século XX dá a seguinte definição para o instrumento: 
“VIOLA. Cordofone composto por caixa e braço, com as cordas fixadas no cavalete sobre o tampo 
harmónico.” (CÉSAR, 2010, p. 1334, grifo do autor).  Mas como surgiu esse instrumento que tanto 
acompanhou Caldas Barbosa em suas apresentações nas festas, saraus e reuniões da corte portuguesa? 
 
V.1. ORIGEM DOS CORDOFONES. 
 
De acordo com a lenda grega, Hermes, filho de Zeus e da ninfa Maia, fez a primeira lira a partir 
de um casco de tartaruga e tripas de boi esticadas. Apolo, no entanto, encantado com o som do 
instrumento, sugeriu que Hermes ficasse com parte de seu rebanho em troca da lira. Logo, Apolo, se 
tornara um grande mestre do instrumento e a lira um de seus símbolos, assim como o arco e flecha. 
Destarte a origem mítica, acredita-se que os instrumentos de corda (cordofones) teriam sua remota 
origem na sonoridade produzida pelo arco de caça, utilizado pelo homem ainda em tempos primitivos. 
Um exemplo de arcos musicais são os chamados urucungos, ou berimbaus, que no Brasil chegaram 
através dos negros de Angola178.  
As origens e evolução dos cordofones são incertas e de difícil precisão. Há evidências de que 
os babilônios, por volta de 2.000 a.C., produziam instrumentos de corda, e não somente uma lira 
simples, mas instrumentos com braço de madeira sólida, caixa de som obtida a partir de peles de 
animais esticadas e cordas feitas de fibras de vegetais ou de material animal. Com a expansão do 
178 TABORDA, Márcia. A viola de arame: Origem e introdução no Brasil. Em Pauta, vol. 13, nº 21, dez. 2002, p. 137. 
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Império Babilônico, os assírios teriam sido responsáveis pela distribuição dos instrumentos para outras 
localidades. Há referências de cordofones no Cáucaso, na Turquia, na Síria, entre os hebreus, egípcios, 
hititas, indianos, gregos, romanos, árabes e outros povos. Na Europa, especialmente na Península 
Ibérica, o alaúde árabe e a cítara romana teriam um longo período de convivência, influenciando-se 
mutuamente, do primeiro originou-se a guitarra mourisca e o segundo evoluiu para a guitarra latina, 
ambos aparecem nos poemas do El Libro de buen amor, de autoria do clérigo Juan Ruiz, o Arcipreste 
de Hita, publicado no século XIV: 
“Allí sale gritando la guitarra morisca 
De las voses aguda é de los puntos arisca 
El corpudo laúd que tiene punto á la trisca, 
La guitarra latina com esos se aprisca” (CAMPOS, 2005, n.p.; RUIZ, s/d, p. 179; 
TABORDA, 2002, p. 138, grifos nossos). 
 
A guitarra latina, entretanto, ao se acrescentar uma quinta corda, evoluiria para a guitarra 
espanhola, que, em Portugal, seria chamada genericamente de viola, nome que, segundo Ernesto 
Vieira é em referência ao formato da mão (ou cabeça) do instrumento, semelhante a flor violeta, 
chamada “viola” em latim179. Em outra explicação para a origem do termo “viola”, Wagner Campos 
nos fala que: “Atribui-se a este termo comum a todo o romançário, um sentido onomatopéico, 
procedente do occitano antigo ‘viula’, derivado de ‘viular’, ou seja, tocar um instrumento de sopro, 
aludindo ao ato do cantar melódico.” (CAMPOS, 2005, n.p.). Não obstante, o termo “viola” aparece 
já no século XIII na literatura medieval da escola literária espanhola cognominada mester de clerecía, 
especificamente no épico El Libro de Alexandre, que contava os feitos do conquistador macedônico 
Alexandre, o Grande. Na obra a viola aparece como um instrumento dos menestréis: 
“Um juglar de grañt Sabia bien su menester 
omne bien rraZonado que Sabia leer 
su viola tanjendo vjnera al rrey veyer 
el rey quando lo ujo escucholo volenter.” (El Libro de Alexandre, Manuscrito P, fol. 18v180, 
grifo nosso). 
 
Em Portugal, o nome viola teria definitivamente substituído a designação guitarra, depois do 
surgimento da guitarra portuguesa (instrumento periforme, derivado do cistre (ou guitarra inglesa) 
que, por sua vez, se originou da guitarra mourisca), indelevelmente associada ao fado. 
 
 
179 VIEIRA, Ernesto. Diccionario musical ornado com gravuras e exemplos de musicas. 2ª edição. Lisboa: Lambertini, 
1899, pp. 524-525. 




                                                             
V.2. A VIOLA EM PORTUGAL. 
 
De acordo com o Ernesto Veiga de Oliveira, os cordofones, em suas diversas variações, são 
utilizados em Portugal principalmente para a composição melódica e acompanhamento harmônico, em 
geral, junto ao canto e instrumentos percussivos181. A primeira referência à viola que se tem notícia 
em Portugal, está no códice Cancioneiro da Ajuda, datado do século XIII, onde são transcritas 310 
cantigas de amor, em galego-português, executadas por trovadores, e onde a cítola (instrumento 
correlato que muitos apontam como sendo viola) aparece em oito das dezesseis iluminuras da obra182.  
 
Figura 12: Iluminura encontrada no Cancioneiro da Ajuda. Na imagem vemos um nobre,                                                                                   
um jogral com viola (cítola) e um executante de pandeiro.                                                                                                                   
Fonte: Cantigas Medievais Galego-Portuguesas183. 
Segundo Luís da Câmara Cascudo: “Vioculo do povoamento, o XVI, foi a época do esplendor 
da viola em Portugal, indispensável nas romarias, arraiais e bailaricos, documentado em Gil Vicente e 
nos cancioneiros.” (CASCUDO, 1998, p. 909). Wagner Campos confirma este quadro: 
“Ocorre que, em Portugal, a partir de meados do século XVI, um instrumento com a característica forma 
de oito, de caixa alta, boca redonda, braço de médio tamanho, com dez cordas agrupadas em cinco ordens 
duplas, presas em um cavalete colado sobre um tampo, encontra-se amplamente difundido. Designado 
correntemente de viola, sua utilização generaliza-se em contextos mais populares, em festas rurais e de 
rua, ‘ao serviço de amores, devaneios, diversões e folias’. 
A viola teve no século XVI sua época de esplendor em Portugal. Inúmeras são, por exemplo, as 
menções que a ela faz Gil Vicente, como instrumento de excelência na música ligeira, ‘para solaz ou 
galanterias de escudeiros’. Na Farsa de Inês Pereira, a protagonista, vendo-se obrigada a casar com um 
pretendente imposto pela mãe, diz que prefere um homem mais refinado, que saiba tanger viola: 
‘Que seja homem mal feito 
feio, pobre, sem feição, 
Como tiver descrição, 
181 Ver: OLIVEIRA, Ernesto da Veiga. Instrumentos Musicais Populares Portugueses. Lisboa: Fundação Calouste 
Gulbenkian, 1964, p. 93. 
182 Ver: Cantigas Medievais Galego-Portuguesas [Em linha]. [Consult. 23 jul. 2014]. Disponível em: 
<http://cantigas.fcsh.unl.pt/iluminuras.asp>. 




                                                             
Não lhe quero mais proveito, 
E saiba tanger viola, 
E como eu pão e cebola, 
Se quer uma cantiguinha, 
Discreto, feito em farinha, 
Porque isto me degola’.” (CAMPOS, op. cit., n.p.; CASCUDO, op. cit., p. 
909, grifos do autor). 
 
Luís de Camões também se referia à viola em sua peça Filodemo, onde o fidalgo que dá nome 
à peça, amante da música, também afeito à arte do instrumento, ouve do personagem Vilardo, seu 
moço (criado), o seguinte conselho: 
“A viola, Senhor, vem 
Sem primas nem derradeiras 
Mas sabe que lhe convém? 
Se quer, Senhor, tanger bem, 
Há-de haver mister terceiras.” (CAMÕES, s.n.t., p. 06; TABORDA, 2002, p. 141). 
 
Contemporâneo de Camões, Sá de Miranda era um grande apreciador de música e tangia muito 
bem a viola d’arco, tendo inclusive o costume de receber mestres de música em sua casa, que 
ensinaram diversos instrumentos a seu filho, Hieronymo de Sá, “[...] de quem se diz que foi extremado 
n’aquella arte” (COUTINHO apud VASCONCELOS, 1870, p. 268, grafia no original).  
O historiador Henri Harrisse, em seu Les Corte-Real et leurs voyages au Nouveau-Monde, nos 
fala de Bernardo Corte Real, filho de Joanna da Silva e Vasqueanes Corte Real, intendente (vedor) do 
rei D. Manuel I, que era “[...] grande muzico [sic] e tangedor de viola, e de muito gentil voz [...]” 
(HERRISSE, 1883, p. 249). O padre Antônio Vieira, relata no Sermão do Quinto Jogo, que para o 
divertimento dos navegantes, D. Manuel I mandou prover todas as naus “[...] de violas, adufes, & 
pandeiros [...]” (VIEIRA, 1694, p. 262). Já em suas Memorias para a Historia de Portugal, Diogo 
Barbosa mostra que durante as festividades natalinas de 1576 ocorridas no Santuário de Guadalupe, 
Espanha, o rei de Castela Felipe II juntamente com o rei de Portugal D. Sebastião, foram expectadores 
de diversas apresentações musicais e “No Auto do ultimo Nocturno sahio ao tablado hum mancebo 
tocando viola, a cuja consonancia recitou vários versos em aplauso dos dous Monarcas [...]” 
(BARBOSA, 1751, p. 69, grafia no original). A viola também aparece na Chonica de El Rei D. 
Sebastião, de Frei Bernardo da Cruz, onde se conta que indo pelo mar, o músico de El-Rei, Domingos 
Madeira, cantando e tocando uma viola, entoou uma cantiga triste, o que foi tido como mau agouro184. 
Em 1582, o abade beneditino Philippe de Caverel, em seu Relation du Voyage et de l’Ambassade de 
Jean Sarrazin en Espagne et en Portugal, mostra que uma prova de que os portugueses gostavam 
muito de suas violas é a incrível história onde se conta que foram encontradas “dez mil violas” (“dix 
184 Ver: CRUZ, Bernardo. Chonica de El Rei D. Sebastião. Lisboa: Galhardo e Irmãos, 1837, p. 308. 
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mille guiteres”) entre os despojos da batalha de Alcácer-Quibir185. Essa história foi reproduzida pela 
escritora Catherine Clémente, em seu romance Dez mil Guitarras, onde já no prólogo narra: “Quando 
o sol se ergueu sobre o campo de batalha, dez mil guitarras permaneceram na areia, abandonadas em 
Alcácer-Quibir.” (CLÉMENTE, 2012, p. 13).  
A viola também aparece na segunda norma gramatical portuguesa, a Grammatica da língua 
portuguesa com os mandamentos da santa mádre igreja (1540), de João de Barros (também primeiro 
grande historiador português). Na obra, onde logo no início é mostrado o alfabeto, a letra “u” (que vem 
representando a letra “v”) é acompanhada da imagem de uma viola. 
Outro monarca que teve estreita relação com a viola foi D. João III, que tinha um violeiro 
particular, Diogo Dias, nomeado por alvará, em 1551. No mesmo ano, Cristovão Rodrigues de 
Oliveira, descrevia as gentes de ofícios que haviam em Lisboa, falando que na cidade haviam quatro 
“Home[m]s que faze[m] cordas de viola [...]” (OLIVEIRA, c. 1554, p. 99). Em 1572, foi registrada a 
publicação, em Portugal, do Livro dos officiaes mecânicos da mui nobre e sepre leal cidade de Lixboa, 
no qual também aparece registro sobre a fabricação de violas. Entretanto, Ernesto da Veiga Oliveira, 
demonstra que a indústria da violaria tem origens ainda mais antigas: “Já no século XV encontramos 
várias menções – em 1424, 1449, 1461, 1479 e 1499 – de um ‘guitarreiro’, Martins Vasques Coelho, 
‘vassalo de El-Rei’, que habitava numa ‘herdade’ aforada pelo convento de S. Domingos, sita em 
frente de Santa Maria da Escada, em Lisboa.” (OLIVEIRA, op. cit., p. 314).  
A viola, embora muito popular entre os portugueses, chegou a ter finalidades pouco apreciadas 
entre os citadinos de Lisboa. Entre finais do século XV e inícios do XVI, costumava-se ajuntar um 
grupo de aproximadamente dez homens, que levavam sempre uma viola, que tangiam e em torno da 
qual cantavam, mas enquanto uns festejavam, outros escalavam e roubavam as casas e os homens ao 
redor. Isso fez com que El-Rei determinasse que quem fosse encontrado com violas entre o anoitecer 
e o amanhecer, deveria ser preso, perder o instrumento e as armas que trouxesse consigo. A 
determinação se encontra no Livro V das Ordenações Manuelinas (c. 1513), Título CIII, sob o nome 
Dos que fazem musicas de noute186, e foi repetida nas Ordenações Filipinas, de 1603187.  
Não obstante, o médico Fernão Solis da Fonseca, ao descrever, em 1626, o Convento de 
Odivelas, das religiosas da ordem de São Bernardo, relata que a música no lugar era excelente, tendo 
185 Ver: CAVEREL, Philippe. Relation du Voyage et de l’Ambassade de Jean Sarrazin em Espagne et em Portugal. 
ARRAS: Tip. et Lith. de A. Courtin, Imprimeur de L’Académie, [1582] 1860, p. 342. 
186 Ordenações Manuelinas [Em linha]. [Consult. 10 out. 2014]. Disponível em: 
<http://www.ci.uc.pt/ihti/proj/manuelinas/l5p303.htm>. 




                                                             
as freiras boas vozes e destreza em artes e instrumentos, acrescentando que entre elas “tange[m] na 
estante três baixoes & muitas delas tecla harpa, viola darco, & violinha particularmente” (FONSECA, 
1626, p. 71-72, grafia no original). D. Francisco Manuel de Melo, em seu apólogo dialogal A Visita 
das Fontes, de 1657, faz referência ao conhecido anexim “Por fora pão e viola; e por dentro, pão 
bolorento”188, equivalendo dizer que algo só é bom na aparência. Em 1665, na peça satírica O auto do 
Fidalgo Aprendiz, também de Manuel de Melo, novamente faz-se referência à viola, assim como a 
outros cordofones: 
“Gil: Ora tiro o balandrau 
             que o aprender é sempre virtude. 
Tira o capote. 
Mestre de Dança: Há em casa algum laúde? 
Afonso: Não há mis que um berimbau. 
Mestre de Dança: Violas? 
Afonso: Sim achareis na botica. 
Mestre de Dança: Harpa? 
Afondo: De couro. 
Mestre de Dança: Nem um sestro? 
Afonso: Um sestro agouro. 
Mestre de Dança: Nem sequer dous cascavéis?” (MELLO, 1665, fl. 242b). 
 
Entre 1687 e 1690, foi construído o Altar do Trânsito de São Bernardo, no Mosteiro de 
Alcobaça, onde encontram-se as esculturas de dois anjos músicos, um segurando um alaúde e um outro 
segurando uma viola.  
 
 
     
Figura 13: Altar do Trânsito de São Bernardo, no Mosteiro de Alcobaça, construído em c. 1690.                                                              
No detalhe ao lado, vemos o anjo músico segurando uma viola.                                                                                                                                                                 
Fonte: Imagem cedida pela equipe técnica do Mosteiro de Alcobaça. 
188 MELLO, Francisco Manuel de. A Visita das Fontes: Apólogo Dialogal Terceiro. Edição Fac-Similada e Leitura do 
Autógrafo (1657). Coimbra: por Giacinto Manuppella, Acta Universitatis Conimbrigensis, Por Ordem da Universidade, 
1962, p. 73. O ditado encontra um equivalente brasileiro: “Por fora muita farofa, por dentro mulambo só”. Ver: FREYRE, 
Gilberto. Casa Grande & Senzala: A formação da família brasileira sob o regime da economia patriarcal. 48ª edição rev.. 
São Paulo: Global, 2003, parte III, n.p.. 
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O padre Antônio Vieira, no Sermão da Ressureição de Cristo, compilado no sexto volume de 
seus Sermões, em outra menção ao instrumento, situa-o em meio a referências a pássaros e flores, 
aludindo as flores de nome “viola” (também “violeta”) e “cravo”, curiosamente, ambos também nomes 
de instrumentos, demonstrando o domínio linguístico do jesuíta: 
“As primeiras criaturas, que com suas vozes nos injurião, & envergonhaõ entre aquelas, que o mesmo 
Senhor criou, mas naõ remio, saõ as aves. Que avesinha há, ou tão pintada como o Pintasilgo, ou tão mal 
vestida como o Rouxinol, q não rompa o silencio da noite, com dar, ou cantar as graças a seu Creador, 
festejando a boa vinda da primeira luz, ou chamando por ella? As flores que anoitecéraõ secas, & 
murchas, porque carecem de vozes, posto que lhe nam falte melodia para louvar a quem as fez taõ 
fermosas, ao descante dos cravos, & das violas, como são as Magdalenas do prado, também declaraõ os 
seus affectos cõ lagrimas.” (VIEIRA, 1690, p. 503, grafia no original). 
No Sermão XXIV da segunda parte do décimo volume de sua obra, Antônio Vieira volta a fazer 
referência à viola, agora demonstrando as diferenças estabelecidas pelo profeta Cassiodoro entre ela e 
o saltério, utilizados nos cantos dos salmos: 
“Diz o Profeta, que se alegrem os justos, & louvem a Deos: & que o modo de o louvar seja com hum 
cantico novo ao som do Psalterio de dez cordas, & da viola, que he de sinco. [...] Acrescenta o Profeta, q 
estes louvores de Deos se haviaõ de cantar ao som, ou ao descante do Psalterio de dez cordas, & da viola 
de sinco, porque os Mysterios se haviaõ de meditar de sinco em sinco, & as orações se haviaõ de rezar, 
de dez em dez: In cithara, & Psalterio decem chordaru. E para só na propriedade dos numeros, a 
harmonia destes dous instrumentos? Naõ. S. Jeronymo declarando qual fosse a fórma do Psalterio, diz, 
que era totalmente diversa da viola; porque a viola tem oco, ou concavidade, onde se fórma o som, na 
parte inferior, porèm o Psalterio na parte de cima. [...] In cithara, & Psalterio. Aqueles pois, que [...] ao 
som destes dous instrumentos lhe cantarem o cantico próprio do Testamento Novo, que são os que 
meditaõ, & rézaõ o Rosario; a estes em fim diz o Profeta, que se alegrem como justos, & a estes chama 
Bemaventurados pela remissaõ dos pecados, & Bemaventurados pela proteção da Graça: Beati quorum 
remisse sunt iniquitates, & quorum tecta sunt peccata.” (VIEIRA, 1688, pp. 315-316, grafia no original). 
Em 1719, é publicado o Regimento dos violeiros de Guimarães, especificando a feitura de 
outros tipos de viola, atestando seu enraizamento nas camadas populares, reconhecendo-o como 
grande e verdadeiro instrumento regional. Entre c. 1725-1750 foi escrito o repertório português para 
viola de cinco ordens, encontrado hoje em três códices manuscritos, distribuídos entre a Biblioteca da 
Universidade de Coimbra, o Serviço de Música da Fundação Calouste Gulbenkian e a Seção de Música 
da Biblioteca Nacional de Portugal189. Em 1752, publica-se em Lisboa o primeiro tratado de viola 
conhecido, Dona Policárpia, mestra da viola, sendo um método de estudo voltado para o estilo 
rasqueado de tocar. Em 1789, é publicado em Coimbra, o mais importante método para o instrumento, 
intitulado Nova arte de viola, de autoria de Manuel da Paixão Ribeiro, tratando-se de um método para 
se aprender sem o auxílio de mestre. Ainda no século XVIII, temos a figura do mulato brasileiro 
Domingos Caldas Barbosa, sempre acompanhado de sua viola de arame, difundindo-a pela corte de 
189 Ver: BUDASZ, Rogério. Ecos do Quilombo, Sons da Corte: Notas sobre o repertório português para viola (guitarra 
de cinco ordens). In: NERY, Rui Vieira (coord.). A Música no Brasil Colonial: 1º Colóquio Internacional, Lisboa, 9-11 




                                                             
D. Maria I, que em 1798 publicou sua compilação poética de modinhas e lundus intitulada Viola de 
Lereno, em referência ao seu epíteto árcade Lereno Selinuntino. 
Notamos, aliás, que a viola teve uma atuação destacada na música portuguesa. Ernesto da Veiga 
Oliveira, nos fala de sua importantíssima utilização na interpretação dos gêneros então na moda, 
durante o setecentos e o oitocentos: “e era à viola que, em Lisboa, no século XVIII e até meados do 
século XIX, se cantavam as ‘modinhas’ e ‘lunduns’, tanto ao gosto da época, e mesmo, nos seus 
primórdios, o próprio fado oitocentista.” (OLIVEIRA, op. cit., p. 313). César das Neves confirma esta 
proposição, chegando a indicar a viola de arame até mesmo como um símbolo nacional: “A viola 
d’arame (viola chuleira com cordas de arame d’aço) é o instrumento generico, não só em todo o paiz, 
mas em qualquer outra parte onde exista uma pequena colonia portugueza. Basta um só tocador para 
animar um numeroso rancho de indivíduos d’ambos os sexos, sem distincção de idade, e provocar as 
cantigas e as danças.” (NEVES In NEVES; CAMPOS, vol. II, 1893-1899, p. XIV, grafia no original). 
Nesse mesmo sentido, Teófilo Braga transcreve as considerações de Firmin Caballero sobre a relação 
entre a música, os instrumentos e diversas regiões geográficas, apontando que “[...] a guitarra e a 
vihuela exprimem o garbo e o ardor do genio peninsular.” (BRAGA In NEVES; CAMPOS, vol. I, 
1893-1899, p. VII, grafia no original). 
Em seu Through Spain and Portugal, de 1922, o viajante e ilustrador americano Ernest 
Peixotto, descreve que presenciou serenatas ao som de viola, com fados e canções amorosas 
(possivelmente modinhas), durante sua permanência na cidade de Coimbra190: 
“Depois do chá eles pediram a um grupo de estudantes – o nosso anfitrião estava no último ano da 
Faculdade de Direito – que, com suas amadas guitarras e violas, tocassem fados e lânguidas canções de 
amor, pois aqui em Coimbra as serenatas são parte integrante da vida universitária. [...] Após a nossa 
última tarde, andamos até a catedral e assistimos o sol dourar a fachada avermelhada pelos seus últimos 
raios moribundos.  Então descemos para o rio e para o nosso hotel. A meia-noite nós fomos acordados 
pelo som da música – guitarra e viola e uma doce voz cantando – e reconhecemos a noite as vozes da 
outra tarde, primeiro, um luzente tenor, depois um profundo barítono.” (PEIXOTTO, 1922, pp. 86-88, 
tradução nossa191, grifos do autor).   
Em meados da década de 1960, Veiga Oliveira traçou o seguinte quadro sobre a utilização e 
existência da viola em Portugal. Duas formas principais: a primeira é a viola da terra ocidental, que 
se subdivide em três outras variedades, a viola braguesa (ou viola minhota), a viola amarantina (ou 
viola de dois corações) e a viola de Coimbra (ou viola toeira); e a segunda é a viola do Leste, que se 
190 Ainda hoje os representantes do fado de Coimbra mantém a prática das serenatas, entoadas a som da guitarra clássica 
(ou violão, também chamado de viola entre os fadistas) e da guitarra portuguesa.  
191 “After tea they asked in a group of students – our host was taking his last year in the law school – who, with their 
beloved guitarras and violas, in the fardos [sic] [fados] and languishing love-songs, for here in Coimbra the serenades 
form an integral part of the college life. […] Upon our last afternoon we walked once more to the cathedral and watched 
the sun gild the ruddy façade with its last dying rays. Then down to the river and to our hotel. At midnight we were 
awakened by the sound of music – guitar and viola and a sweet voice singing – and we recognized in the still night the 
voices of the other afternoon, first, a light tenor, then a deeper barytone.” (PEIXOTTO, 1922, pp. 86-88).   
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divide em duas outras variações, a viola bandurra (ou viola beiroa), encontrada no distrito de Castelo 
Branco, e a viola campaniça, encontrada no distrito de Beja192. Maria Arminda Zaluar Nunes ainda 
nos mostra que: “Em trovas populares relativas na parte continental de todo o país, aparecem 
frequentes alusões a violas, adufes, pandeiros, machetes e guitarras.” (NUNES, 1978, p. 22).  
Referente ao território insular, de acordo com Roberto Corrêa: “Em Açores, a viola também 
foi instrumento muito popular. Ainda hoje utilizada, é denominada viola da terra, viola de arame, ou 
ainda, viola de dois corações. Os pesquisadores identificam dois tipos principais: tipo micaelense e 
tipo terceirense.” (CORRÊA, 2000, p. 22).  
Em 1856, em seu A visit to Portugal and Madeira, Emmeline Wortley já nos relatava a presença 
da viola na Madeira, ressaltando que o instrumento da moda era o violão (também chamado de guitarra 
espanhola ou viola francesa): “[…] a guitarra espanhola está em voga na ilha – eles a chamam, eu 
acredito, ‘viola francesa;’ há ainda a ‘viola,’ com seis cordas duplas – formidável; e a ‘rabeca’ 
(semelhante ao violino).” (WORTLEY, 1856, p. 233, tradução nossa193). 
Podemos ainda ver outros desdobramentos, e um panorama do instrumento na atualidade em 
Portugal, na definição do instrumento incluída na Enciclopédia da Música Portuguesa no século XX: 
“O termo [viola] designa a viola de arco (da família dos violinos), a viola francesa e as violas regionais. 
São também comuns para as violas regionais as designações bandurra (em vários locais), bandurra beiroa 
(interior beirão), viola de arame (sobretudo na Madeira e nos Açores), viola da terra (Açores), viola de 
dois corações ou viola de corações (Baixo Minho, Douro Litoral, Amarante e Açores), viola chuleira 
(Minho, Douro Litoral, Beira Litoral e Beira Alta) e viola ramaldeira (Minho, Beira Litoral e Beira Alta). 
A viola francesa é também designada por violão, viola ou guitarra clássica, viola ou guitarra acústica e 
guitarra espanhola.” (CÉSAR, op. cit., p. 1334). 
 
V.3. A VIOLA NO BRASIL. 
 
A viola largamente difundida em Portugal entre os séculos XV e XVIII, foi levada para todas 
as regiões coloniais, em especial, Madeira, Açores, Cabo Verde e Brasil. O instrumento acabou sendo 
incorporado em várias vertentes e expressões da cultura popular no Brasil, se tornando um elemento 
de identificação do próprio povo brasileiro, como mostra um trecho de uma moda de viola encontrada 
no interior de São Paulo e transcrito por Rossini Tavares de Lima: 
“Agora estou resolvido 
Conhecê o Brasil intêro 
192 Ver: OLIVEIRA, Ernesto da Veiga. Instrumentos Musicais Populares Portugueses. Lisboa: Fundação Calouste 
Gulbenkian, 1964, p. 325. 
193 “[…] the Spanish guitar is in vogue in the island – they call it, I faney, ‘viola Françesa;’ then there are the ‘guitarra,’ 
with six double wires – a rather formidable affair; and the ‘rabeca’ (like a violin).” (WORTLEY, 1856, p. 233). 
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Eu hoje estou em São Paulo 
Mas vou prô Rio de Janeiro; 
Depois que estivé no Rio 
Sigo pro estrangeiro: 
Eu levo minha viola 
Prá mostrá o que é um brasilêro.” (LIMA, 1964, p. 31).  
 
No Brasil, a viola foi introduzida por jesuítas e colonos portugueses, já no século XVI, sempre 
tendo grande aceitação nas camadas populares. Entre os jesuítas são diversas as referências ao 
instrumento. Na Chonica da Companhia de Jesu do Estado do Brasil, de 1662, o jesuíta Simão de 
Vasconcelos, ao descrever a vida do padre Manuel da Nóbrega, fala que: “qualquer sentimento do Ceo, 
ou tocar de viola, ou musica devota, o constrangia a desfazer-se n’ellas.” (VASCONCELOS, [1662] 
1865, p. 131, grafia no original). O padre Fernão Cardim, em sua Narrativa Epistolar de uma Viagem 
e Missão Jesuítica, nos relata a utilização do instrumento em sua chegada à aldeia de Espírito Santo, 
ainda no século XVI, onde encontrou muitos índios que saíam “dançando ao som da viola, pandeiro, 
e tamboril, e frauta”. O jesuíta ainda nos relata a incorporação da viola ao ensino catequético dos 
curumins, ao dizer que: “Em todas estas tres aldêas [Espírito Santo, Santo Antônio e São João Batista] 
ha escola de ler e escrever, aonde os padres ensinam os meninos índios; e alguus mais habeis tambem 
ensinam a contar, cantar e tanger; tudo tomam bem, e ha já muitos que tangem frautas, violas, cravo, 
e officiam missas em canto d’orgão, cousa que os pais estimam muito.” (CARDIM, 1817, p. 47, grafia 
no original). 
Rosa Nepomuceno confirma este quadro afirmando que: “Os primeiros cantos, na viola, foram 
os da catequese. Misturando melodias portuguesas às dos índios, crenças cristãs às danças pagãs, 
surgiram ritmos e gêneros, como o cururu e o cateretê. Ao som da viola se aqueceu o caldeirão de raças 
e culturas, cantaram portugueses e tupis, e foram embaladas as crianças mamelucas.” 
(NEPOMUCENO, 1999, p. 56).  
De fato, a educação jesuítica incluía não só as artes (pintura, dança, teatro e música) e gramática 
(saber ler e escrever), mas também o aprendizado de ofícios (cozinheiro, alfaiate, sapateiro, pedreiro, 
carpinteiro, etc.). Nesse sentido, segundo Márcia Taborda: “É interessante notar que, ao introduzir a 
viola na catequese sistemática, os jesuítas transmitiram rudimentos da técnica de execução, assim 
como da técnica de confecção [...].” (TABORDA, op. cit., p. 143). Origina-se daí técnicas de fabrico 
que, junto com o conhecimento indígena (como a construção de canoas, mesma técnica de fabricação 
dos recipientes utilizados na alimentação do gado), possibilitaram a confecção do tipo de viola rústica, 
que recebeu o nome de viola de cocho, instrumento de madeira inteiriça, esculpido em tronco maciço 
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de árvore, com cordas de tripas de animais (nylon na atualidade), encontrado na região Centro-Oeste 
e, desde 2004, registrado como patrimônio imaterial brasileiro194. 
Roberto Corrêa, nos mostra que a viola no Brasil, manteve praticamente as mesmas 
características do instrumento trazido de Portugal195. Introduzida ainda no século XVI, a viola teria 
ganho maior popularidade no século seguinte, quando a população de colonos brancos, maiores 
apreciadores do instrumento, começou a aumentar. Logo caiu no gosto das camadas populares, sendo 
utilizada também pelos negros e mestiços, nos folguedos e nas festas santas, enraizando-se na tradição 
e nos costumes da colônia. 
Transitando entre o sagrado e o profano, a viola aparece tanto nos escritos do padre José de 
Anchieta, quanto relacionada ao poeta Gregório de Matos, sendo que este último, além de tanger, 
também confeccionava viola de cabaça. 
A viola também foi incorporada pelos grupos profissionais da colônia, que costumavam ser 
contratados pelas Irmandades Religiosas e Câmaras Municipais, para animar festejos e eventos 
oficiais. Por volta de 1710, na vila de São Paulo, o mestre de capela196 Manuel Lopes de Siqueira, 
registrava uma petição junto à Câmara Municipal, para que se pagasse uma quantia devida pelo 
pagamento dos músicos e pela música da festividade do Corpo de Deus, realizada pelos oficiais da 
Câmara, sendo que lhe foi negado o pedido tendo em vista um suposto ordenado recebido pelo mesmo 
da fazenda real, pelo que foi replicado que o referido mestre não recebia ordenado algum e antes 
pagava trinta e dois mil réis de pensão ao bispo, acrescentando ainda que: “Antes da resolução de Sua 
Magestade costumavam os officiaes mandar-lhe satisfazer oito mil reis, por cada festa de El-Rei, destes 
são dois do compasso do suplicante e seis mil reis para os músicos, harpa, e viola, esta é a verdade, 
vossa mercê mandará o que for servido, São Paulo e junho 11 de 1711.” (Registro Geral da Camara 
Municipal de S. Paulo: 1710-1734, 1917, p. 348, grafia no original). 
No século XVIII, a viola estaria indissociavelmente atrelada à modinha e ao lundu, tendo no 
mulato Domingos Caldas Barbosa sua figura de maior destaque, dando nome inclusive a sua Viola de 
Lereno, publicada em 1798, como vimos. Segundo Câmara Cascudo: “No chôro [sic] da viola estava 
Caldas Barbosa revelando a Portugal os encantos legítimos do folclore do Brasil. [...] Com a viola, 
194 Ver: IPHAN. Modo de fazer Viola-de-Cocho. Brasília: IPHAN, 2009. 
195 CORRÊA, Roberto. A arte de pontear viola. Brasília/ Curitiba: Editora Autor, 2000, p. 23. 
196 “A função, conhecida na Itália como maestro di capella, nem sempre era estável, com salário fixo: muitas vezes, havia 
concorrência para a prestação desses serviços, após a qual o vencedor ou arrematante passava um recibo, assumindo a 
responsabilidade pelo repertório, cantores ou instrumentistas de determinada festa. Os clientes em geral eram irmandades, 
câmaras que patrocinavam festa reais ou particulares, principalmente para ofícios fúnebres.” (VALENÇA, 1985, p. 17). 
Ao que consta também houveram mulheres, freiras, “mestras de capela”, ainda que poucas. Ver: CÂMARA, José 
Bettencourt da. A música em Portugal na primeira metade do século XVIII. Brotéria, vol. 168, fev. 2009, p. 167.  
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cantando, [Caldas Barbosa] era voz sereneira, expressiva e legítima, o primeiro atrevimento, 
madrugada afoita, anunciando na Europa a lírica do povo do Brasil.” (CASCUDO, 1958, pp. 22-30).  
A viola seria bem difundida entre os brancos portugueses da indiligente Rio de Janeiro 
setecentista, como nos mostra o viajante francês De La Flotte, “[...] ao observar no Rio de 1757 que 
bastava aos ‘portugueses do Brasil ganharem algumas patacas de cobre’, para ‘imediatamente 
fecharem suas sórdidas lojas, envergar a capa, empunhar o violão [seria certamente a viola] e irem ao 
encontro de suas ‘senhoras’ de quem não se desprendem senão quando o apuro os forçava a retornar 
ao trabalho’.” (DE LA FLOTTE apud TINHORÃO, 2004, p. 21).  
A viola foi retratada por muitos viajantes, os alemães Johann Baptiste Spix e Carl Philipp von 
Martius, chegam a afirmar que “[...] é a música, entre os brasileiros, e, especialmente no Rio, cultivada 
com mais gôsto [sic], e nesse sentido se chegará muito cedo a certa perfeição. [e prosseguem] O 
brasileiro tem, como o português, fino talento para modulação e progressão harmônica, e baseia o 
canto com o simples acompanhamento do violão. E’ [sic] aqui a viola197, tanto como o Sul da Europa, 
o instrumento favorito;” (MARTIUS; SPIX, 1938, vol. I, p. 102; CASCUDO, op. cit., p. 910). 
  Em seu Dicionário do Folclore Brasileiro, Câmara Cascudo nos demonstra que a viola, de 
tão popularizada, chegou a ter utilizações escusas, pois muitos se aproveitavam de suas habilidades no 
instrumento para adentrar as casas das famílias desprecavidas, onde, certamente, teriam o pão 
garantido. A viola era, por vezes, vista como instrumento “inseparável dos povos indolentes”198.  
Não obstante, na transição para o século XX, na cidade do Rio de Janeiro, o instrumento chegou 
a ser incluído no ensino regular de música. O padre José Maurício Nunes Garcia, por exemplo, 
utilizava uma viola de arame para os exercícios práticos, mesmo instrumento com o qual tomou aulas 
com seu professor Salvador José e com o qual ensinou seus alunos Cândido Inácio da Silva, o maior 
modinheiro do século XIX, e Francisco Manuel da Silva, autor do Hino Nacional Brasileiro199.  
França Júnior, em uma crônica publicada na década de 1880, e transcrita por Carlos Sandroni, 
na qual o jornalista e dramaturgo presencia a utilização de uma viola em uma peça de teatro de revista, 
no Rio de Janeiro, então capital do país, aponta um outro lugar social ocupado pelo instrumento neste 
período: “[...] o cenário da viola é a senzala, o rancho do tropeiro, a casinha de sapé, o alpendre da 
venda, e o terreiro da fazenda em noite de festa. [...] não vinha ali acompanhar um fado, ser cúmplice 
197 No original, em alemão, lê-se o termo “Guitarre” seguido do termo “Viola” entre parênteses. Ver: MARTIUS, Carl F. 
Philipp von; SPIX, Johann B.. Reise in Brasilien. Tomo I. München: Gedruckt bei M. Lindauer, 1823, p. 105. 
198 CASCUDO, Luís da Câmara. Dicionário do Folclore Brasileiro. 10ª edição. São Paulo: Ediouro, 1998, p. 910. 
199 TABORDA, Márcia. A viola de arame: Origem e introdução no Brasil. Em Pauta, vol. 13, nº 21, dez. 2002, p. 148.  
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de um cateretê ou requebrarse [sic] dengosa nos sapateados de um voluptuoso samba. A sua missão 
era outra: alcançar foros de cidade.” (SANDRONI, 2001, p. 85; TABORDA, 2002, p. 136).  
E a viola não somente ganhou os meios urbanos como chegou a ultrapassar as fronteiras 
nacionais. Em 1917, Marcelo Tupinambá compôs o tanguinho/canção sertaneja Viola Cantadêra. A 
mesma canção foi utilizada na peça erudita Le Bouf sur le Toit, do francês Darius Milhaud, que estreou 
no Théâtre des Champs-Élysées, em Paris, em 1920. A letra da canção dizia: 
“Temperada minha viola 
Vou rasgando logo a toada 
E a minh’arma se aconsola 
Já não véve amargurada 
 
Minha viola é cantadêra  
Vai chorando a minha dô 
E por sê boa companhêra 
Nunca, nunca me deixou.” 
 
Entretanto, o grande responsável pela incorporação da viola na música erudita foi o compositor 
Ascendino Theodoro Nogueira, como mostra Tavares de Lima, incentivador do projeto: 
“Theodoro Nogueira foi o primeiro compositor a contribuir para a integração da viola caipira, sertaneja 
ou brasileira na música erudita atual, escrevendo para êsse [sic] instrumento ‘Prelúdios’ e um 
‘Concertino’, em que êste [sic] dialoga com uma orquestra de câmara. Estas obras foram gravadas pela 
Chantecler no ‘long-play’ intitulado ‘A Viola Brasileira’, no qual se apresenta como violeiro Antônio 
Carlos Barbosa Lima, um dos nossos melhores violonistas eruditos, e como conjunto instrumental, uma 
Orquestra de câmara organizada e dirigida pelo maestro Armando Belardi.” (LIMA, op. cit., p. 37). 
Já com o advento dos fonogramas, dentre as muitas modinhas gravadas, diversas fazem 
referência à viola, ou a sua prática seresteira ou ainda aquele que a executa, como vemos em Minha 
Viola, interpretada por Mário Pinheiro, e Em Noites de Seresta, interpretada por Nozinho, ambas em 
1905, em Serenata, de Catulo da Paixão Cearense e Salvador Fábregas, interpretada por Cadete, em 
1910, em Canção do Violeiro, de Oscar Lorenzo Fernandez, interpretada por Cândido Botelho, em 
1929, e em Viola Quebrada, de Mário de Andrade, interpretada por Cândido Botelho, em 1936200. 
Quem toca a viola, no Brasil, é chamado de “violeiro”, diferente de Portugal, onde o termo se 
refere ao “fabricante de violas”. Entre os portugueses, quem toca viola é chamado “tocador de viola”, 
ou simplesmente “tocador”.  
Sempre atrelada ao meio rural, sabe-se que a viola artesanal que alcançou maior fama foi a 
viola de Queluz, que ganha este nome por ser produzida (seguindo o padrão da viola toeira, de origem 
portuguesa) na cidade de Queluz (atual Conselheiro Lafaiete)201, onde havia várias oficinas, no final 
200 Ver: ANEXO 2: Lista de modinhas gravadas em fonogramas no Brasil (1902-1970). AMAA. 
201 A cidade de Queluz, atual Conselheiro Lafaiete, se situa na região de Minas Gerais, Brasil, e não corresponde, portanto, 
à cidade portuguesa de mesmo nome, localizada no concelho de Sintra. 
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do oitocentos e início do novecentos. Mas a viola que se manteve sempre permanente e teve maior 
aceitação foi mesmo a viola de arame, sobre a qual nos fala Roberto Corrêa: 
“A designação viola de arame, já no século XVIII, passou a ser usada referindo-se à viola encordoada 
com cordas metálicas, logo se firmando, devido ao desuso das cordas de tripa. No Brasil, o instrumento 
está inserido em várias funções populares e apresenta particularidades em suas ocorrências. Fazendo 
referência à sua utilização ou qualificando características próprias, nossa viola recebe diversos nomes: 
viola de dez cordas, viola de pinho, viola caipira, viola nordestina, viola de fandango, viola sertaneja, 
viola de feira, viola brasileira, viola branca, viola pantaneira, viola campeira, viola cabocla, entre 








Figura 14: Violas de Arame                                                                                        
(Paraíba e Minas Gerais (viola Barroca                                                
aculturada no Brasil                                                                                              
na época dos Jesuítas),                                                                             
respectivamente.                                                                                              
Fonte: CAMPOS, 2005, n.p.. 
Ainda segundo Corrêa, as duas famílias que mais se destacaram na confecção de violas foram 
os Meireles e os Salgado. José de Souza Salgado foi o artesão mais afamado da antiga Queluz, 
fabricando instrumentos inclusive para a corte e chegando a se apresentar para o próprio D. Pedro II, 
na residência do Barão de Queluz, quando o Imperador visitou a cidade de Ouro Preto, em 1889. 
Com a modernização do país e o consequente surgimento das fábricas de instrumentos, a viola 
passou a ser produzida em série, tendo um preço mais atraente que o das violas artesanais, cuja 
produção entrou em declínio. Destaca-se nesse período a fábrica Del Vecchio, que “[...] produziu, entre 
outros, um modelo de viola – idealizado por seu fundador Ângelo Del Vecchio na década de 40 – do 
tamanho de um violão, cujo tampo contém várias bocas e um disco de alumínio no centro do bojo, 
denominado ‘diafragma’. Esta viola ficou conhecida como viola dinâmica e tem muita aceitação por 
parte dos cantadores nordestinos.” (CORRÊA, op. cit., p. 24, grifo do autor). 
A viola nordestina, é, como o nome revela, aquela utilizada nas cantorias do Nordeste. Diz-se 
entre os cantadores, que cantador e viola formam um par inseparável, um verdadeiro matrimônio, como 
mostram Francisco Maia de Queiroz (o Louro Branco) e Valdir Teles, nos versos: 
“O cantador e a viola 
São uma dupla tão bela 
Que mais parece um casal 
    De noivos numa capela: 
Ela jura amor a ele, 




De acordo com o folclorista Gustavo Barroso: “Da feição repentista do ‘folk-lore’ de Nordeste 
a parte mais interessante é a do desafio entre dois cantadores, num terreiro de samba202, ao som da 
viola, á luz do luar ou das fogueiras de São João, rodeados pelo silencio ou pelos applausos 
enthusiasticos da assistência.” (BARROSO, 1921, p. 563, grafia no original). Já a música que 
acompanha as cantorias (também chamadas “repentes”) no Nordeste ganha um nome bem próprio, 
como nos demonstra o maestro Guerra-Peixe: “Mas ‘baião’ tem outra importantíssima acepção: o 
toque que os cantadores nordestinos fazem em suas violas, entre a cantoria de um e a do seu parceiro. 
[...] Estes – bordão e interlúdio – caracterizando o baião-de-viola.” (GUERRA-PEIXE203, grifo do 
autor). Francisco José Gomes Damasceno, por sua vez, nos mostra que “[...] o instrumento utilizado 
predominantemente para a execução da música [das cantorias] é a viola.” (DAMASCENO, 2012, p. 
145). Entretanto, apesar de ter preferência e lugar certo nas cantorias, a viola também divide espaço 
com outros instrumentos, como o pandeiro e a rabeca. 
Já a viola caipira é legítima representante da música do interior das regiões Sudeste e Centro-
Oeste do Brasil, como nos demonstra Rosa Nepomuceno: 
“As cordas toscas levariam os cantos de trabalho, cateretês, cururus, modas de viola, toadas, lundus, 
batuques e congadas aprendidos no terreiro de casa. E ela teve serventia! Herdada pelas novas gerações 
do campo e das cidades interioranas das regiões Centro-Oeste e Sudeste do país, houve quem gostasse 
de acompanhar, com ela, um bom cururu: aqueles quilométricos versos improvisados pelos cantadores, 
que se desafiam sem sair das rimas, caprichando nas tiradas bem-humoradas. Ou tocar uma catira, em 
que a moda de viola é cantada e acompanhada por palmeado e coreografia de sapateado. Ou seguir as 
Folias de Reis, comandadas por violeiros, que se estendem do Natal ao Dia de Reis, ainda tão populares 
no interior mineiro, reino dos catireiros, quanto em algumas regiões do interior paulista, terra de 
cururueiros. Esses personagens ainda aparecem nas comemorações religiosas e familiares, nos bailes, 
fins de colheitas e mutirões.” (NEPOMUCENO, op. cit., p. 28). 
Incorporada ao meio rural, Melo Morais Filho descreve a utilização da viola em diversos 
festejos, entre eles o tradicional casamento na roça, onde o noivo se encarrega de “emprazar para o dia 
os violeiros de fama”, que depois do casório vão antepondo-se aos noivos pela rua, adentrando a sala 
do banquete e, tinindo suas violas, improvisam cantigas. No terreiro, a chula e o fado é o que rompe 
das violas204.  
Segundo Baptista Siqueira: “Em qualquer região do interior de nosso país, poderemos encontrar 
nas mãos de homens austeros (quando não pendurada na parede de taipa), uma viola rústica, de cordas 
dedilhadas, cordas de arame, cujo número varia de dez a doze...” (SIQUEIRA, 1979, p. 66).  
202 O termo “samba” é empregado aqui como designação de lugar de baile, festejo. 
203 GUERRA-PEIXE, César. Variações sobre o baião [Em linha]. [Consult. 20 ago. 2014]. Disponível em: 
<http://www.guerrapeixe.com/textos/texto15.html>. 
204 MORAIS FILHO, Melo. Festas e tradições populares do Brasil. Rio de Janeiro: Águia de Ouro, 1967, p. 39. 
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Figura 15: O violeiro, de Almeida Júnior, óleo sobre tela, 1899.                                                                                                                                                                
Fonte: PESP205. 
Ainda de acordo com Rosa Nepomuceno: 
“A viola é o coração da música brasileira. Nem pandeiro, nem cuíca, nem sanfona, nem violão. Esculpida 
num toco de pau, com dez cordas de tripa e toscos cravelhais, deu forma às melodias e cadência às poesias 
que aos poucos definiram o perfil musical do povo da terra. Se o primeiro brasileiro, [...], foi o índio, que 
tocava chocalho e flauta de bambu, o segundo foi o caipira, garrado na viola. Renato Andrade a chama 
de Carmen Miranda: “As duas vieram de Portugal e se naturalizaram”. Os colonizadores trouxeram-na 
para divertir os patrícios desembarcados nem sempre por vontade própria nesse paraíso imenso, 
desprovido dos confortos da corte, e para seduzir o gentio. Na Península Ibérica, ela já era bem difundida, 
desde os séculos XV e XVI, pelos trovadores – os violeiros europeus daquele tempo. E o fascínio da 
dupla viola e trovador já era notório. As portas se abriam à sua passagem, por mais trancadas e nobres.” 
(NEPOMUCENO, op. cit., p. 55, grifo do autor). 
A partir do século XIX, a viola seria gradualmente substituída pelo violão, “violão seria a viola 
grande de seis cordas simples”206, que nesse período, ainda chamado de viola francesa, caracterizava-
se como um instrumento essencialmente urbano, se estabelecendo primeiramente no acompanhamento 









205 Pinacoteca do Estado de São Paulo [Em linha]. [Consult. 05 nov 2014]. Disponível em: 
<http://www.pinacoteca.org.br/pinacoteca-pt/default.aspx?mn=545&c=acervo&letra=A&cd=2335>. 




                                                             
CONCLUSÃO. 
 
Nesta dissertação buscamos compreender as diversas características que compõem a modinha 
e procuramos, especialmente, reconstruir sua trajetória e veleidades. Acreditamos ter alcançado nossa 
meta na medida em que traçamos todo o percurso da modinha, preenchendo lacunas antes existentes 
sobre o tema e fazendo nossas contribuições, ainda que talvez não tenhamos dado conta de todas as 
suas especificidades.  
No decorrer dos capítulos destacamos como a modinha perdurou, entre Brasil e Portugal, por 
aproximadamente dois séculos. Esse número aumenta ainda mais se considerarmos sua origem como 
sendo portuguesa, no meio rural, anterior à virada do seiscentos para o setecentos, até sua dissipação 
nos centros urbanos do Brasil em meados do novecentos. E aumenta ainda mais se levarmos em conta 
sua origem etimológica e seus desdobramentos, do século XX em diante. Nesse entremeio, o gênero 
modinha conheceu diversas variações, se adaptando ao gosto de cada época e sociedade em que se 
estabeleceu. A modinha opôs a religiosidade e a languidez, o romantismo e o histriônico, a melancolia 
e a alegria, o erudito e o popular, o clássico e o moderno e outras características que terminariam por 
lhe atribuir uma musicalidade sui generis.  
O lirismo e o apuro poético também foram fundamentais para alçar o gênero a categorias mais 
elevadas. A modinha, inicialmente moda portuguesa, entoada nos festejos do povo de tradição rural, 
aos poucos assimilou a linguagem acadêmica dos árcades setecentistas, o que conferiu à modinha 
maior rebuscamento poético e que, graças à Domingos Caldas Barbosa, conviveu com coloquialismos, 
africanismos e até trivialidades linguísticas, de origem colonial e reinol. No século XIX, a modinha 
incorpora o Romantismo, que contribuiu em muito para o seu desenvolvimento, tornando as letras 
amorosas ainda mais apreciadas e dando a ela foros de música nacional, associando-a mesmo à 
formação de uma identidade nacional brasileira. Já no século XX, a modinha encontra mais uma escola 
literária, o Modernismo, com a qual ganha mais liberdade através dos versos livres e maior solidez, 
devido ao resgate do ethos já construído em torno do gênero e reproduzido na poética modernista.   
A melodiosidade da modinha ressoa nos relatos de muitos viajantes que estiveram em Portugal 
e no Brasil entre os séculos XVIII e XIX, seus encantos são descritos dentro e fora dos salões e dos 
palácios da nobreza. A música monótona, embora agradável, extasiava os visitantes e inspirava muitas 
paixões, o que fez a modinha ser criticada, justamente pelos seus ares voluptuosos. Não obstante, a 
modinha esteve presente na educação musical das mocinhas das famílias mais abastadas, integrou 
importantes métodos musicais e foi interminavelmente publicada em partituras e periódicos musicais. 
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O gênero teve, maiormente, o acompanhamento da viola de arame, mas também incorporou 
instrumentos como o cravo, o piano, o violão e até mesmo a guitarra portuguesa. A modinha provocou 
os suspiros das mocinhas casadoiras, que enxergavam nas letras amorosas o ideal de perfeição 
feminina. Mas a modinha teve também ligação com o escárnio dos personagens cômicos dos 
entremeses e do teatro de revista e ao mesmo tempo foi entoada em mosteiros, conventos, salões, 
palácios e também nas ruas, por populares, boêmios e seresteiros. 
Nesse que foi o caminho seguido pela modinha, consideramos que seja indispensável a 
compreensão dos seguintes fatos: suas origens etimológicas, reportando à dominação romana na 
Península Ibérica; seu nascimento em Portugal, ainda como moda portuguesa; sua ida para o Brasil, 
onde assimilou traços da colônia; sua volta a Portugal, onde conquistou a corte e a sociedade 
setecentista; seu retorno para o Brasil, onde foi inicialmente apreciada pela nobreza e pelas elites, mas 
em seguida ganhando o apreço de todos, em especial do povo; e seu esvaecimento no decorrer do 
século XX. Todo o restante que possa ocorrer, ida a outros países, vilanias, fusão e diluição em outros 
gêneros, deturpação de sua essência ao longo do tempo, etc., consideramos excessos em sua trajetória, 
ou seja, desvios, ao que chamamos de veleidades. 
Dissemos que a modinha se esvaiu, mas será mesmo um gênero morto? Talvez não se 
considerarmos seus desdobramentos que chegam até mesmo à atualidade, resultando na moda de viola 
e nas canções românticas, no Brasil, ou no próprio fado, em Portugal, gêneros presentes ainda hoje e 
que teriam influência direta da modinha. No entanto, o que sobra da modinha de fato são resquícios de 
sua existência. O romantismo, o lirismo, a melancolia, etc., são ainda hoje assimilados nas canções, 
mas já não existem, ao menos não como antes207, seresteiros com seus violões enquanto as moças 
suspiram nas janelas ao som das modinhas em noites enluaradas, e o gênero em si, talvez só exista 
ainda nos corações saudosos e apaixonados. 
Pensar, portanto, na modinha, é identificar séculos de construção deste gênero, ainda hoje tão 
apreciado. Pensar no seu legado é reconhecer nas canções atuais o romantismo, o saudosismo, a 
sensibilidade e a docilidade com que são feitas. A modinha age neste sentido, de produzir letras onde 
a figura feminina ainda serve como musa inspiradora, causando amor, desamor, tristeza, alegria, enfim, 
sentimentos múltiplos que servem de inspiração para os cantos ora felizes ora melancólicos, mas ainda 
com a mesma finalidade de encantar os ouvidos, os sentidos e os corações dos ouvintes. 
 
 
207 Os representantes do fado coimbrão ainda mantém a prática das serenatas. 
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Apêndice B: Lista de modinhas gravadas em fonogramas no Brasil (1902-1970). Fonte (Arquivo 
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TÍTULO GÊNERO AUTOR (ES) INTÉRPRETE GRAVADORA Nº DO DISCO DATA 
MORENA DO RIO MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE 10.118 1902 
MORENA BRASILEIRA MODINHA - CONSUELO ZON-O-PHONE 1.662 1902 
GONDOLEIRO DO AMOR MODINHA CASTRO ALVES - 
SALVADOR FÁBREGAS 
BAHIANO ZON-O-PHONE 10.013 1902 
ROSA, A MODINHA BERNARDO CUNHA BAHIANO ZON-O-PHONE 10.034 1902 
OLHOS AZUIS MODINHA POPULAR CADETE ZON-O-PHONE 10.135 1902 
ESCUTA MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE 10.120 1902 
MULATA, A MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE 10.115 1902 
ESTRELA DALVA MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE 10.110 1902 
BEM TE VI (II) MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE 10.107 1902 
BEM TE VI (I) MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE 10.106 1902 
À BORBOLETA MODINHA CATULO CEARENSE CADETE ZON-O-PHONE 10.105 1902 
ROSEIRA, A MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE 10.102 1902 
SINO DA TARDE, O MODINHA - BAHIANO ZON-O-PHONE 10.042 1902 
PARTIDA, A MODINHA - BAHIANO ZON-O-PHONE 10.032 1902 
ROUXINOL DE ELVIRA MODINHA - BAHIANO ZON-O-PHONE 10.031 1902 
PERDÃO EMÍLIA MODINHA - BAHIANO ZON-O-PHONE 10.015 1902 
QUISERA AMAR-TE MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE 10.125 1902 
RESPOSTA AO VIOLÃO MODINHA 
ALEGRE 
- BAHIANO ZON-O-PHONE X-563 1903 
MAS POR QUE DORMES MODINHA - CAMPOS ZON-O-PHONE X-715 1903 
LEMBRA-TE Ó VIRGEM MODINHA - CAMPOS ZON-O-PHONE X-710 1903 
PERDÃO EMÍLIA MODINHA - BAHIANO ZON-O-PHONE X-692 1903 
QUERIDA FLORA MODINHA - BAHIANO ZON-O-PHONE X-691 1903 
SINO DA TARDE, O MODINHA - BAHIANO ZON-O-PHONE X-652 1903 
ESCUTA MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE X-1.006 1903 
MORENA DO RIO MODINHA - CADETE ZON-O-PHONE X-1.012 1903 
GONDOLEIRO DO AMOR MODINHA CASTRO ALVES - 
SALVADOR FÁBREGAS 
BAHIANO ZON-O-PHONE X-1.037 1903 
NOITE SERENA MODINHA - BAHIANO ZON-O-PHONE X-506 1903 
BORBOLETA GENTIL MODINHA - ODETE ZON-O-PHONE X-537 1903 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.139 1904 
QUERO FUGIR-TE MODINHA POPULAR MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.066 1904 
AVE MARIA MODINHA FAGUNDES VARELA MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.068 1904 
SENHORITA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.072 1904 
DIA LOUCO, UM MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.062 1904 
BRISA DIZIA À ROSA, A MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.078 1904 
ESTRELA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.060 1904 
PRINCESA DO IMPÉRIO CHINÊS MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.143 1904 
ROSEIRA, A MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.147 1904 
HINO DO NATAL MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.149 1904 
TALENTO E FORMOSURA, O MODINHA EDMUNDO OTÁVIO 
FERREIRA - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.151 1904 
ROUXINOL E COLIBRI MODINHA ERNESTO NAZARETH - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.157 1904 
PASSARINHO, O MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.014 1904 
JÁ NÂO ME QUERES BEM MODINHA - BARROS ODEON R 40.052 1904 
AMOR DE UM LOUCO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.074 1904 
SENTIMENTO OCULTO MODINHA ANACLETO DE 
MEDEIROS - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.044 1904 
TEUS OLHOS MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.042 1904 
TER AMOR NÃO É DEFEITO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.003 1904 
MULHER PERDIDA, A MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.064 1904 
MINHA VIOLA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.130 1905 
DESCRENTE DA SORTE MODINHA - BARROS ODEON R 40.232 1905 
EM NOITES DE SERESTA MODINHA - NOZINHO ODEON R 10.207 1905 
TEU ROSTO, O MODINHA ERNESTO NAZARETH - 
CATULO CEARENSE 
ANDRADE ODEON R 10.181 1905 
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MUNGUNZÁ MODINHA - NINA TEIXEIRA ODEON R 10.092 1905 
DEZ HORAS MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.098 1905 
JUAZEIRO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.114 1905 
OLHOS AZUIS MODINHA POPULAR MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.117 1905 
VIOLETA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.174 1905 
LIRISMO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.131 1905 
EM NOITES BELAS MODINHA - NOZINHO ODEON R 10.209 1905 
QUANDO EU TE AMEI MODINHA - IMBUZEIRO ODEON R 40.377 1905 
LEMBRA-TE Ó VIRGEM MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.125 1905 
ROSEIRA MODINHA - ANDRADE ODEON R 10.124 1905 
COIÓ SEM SORTE MODINHA EDUARDO DAS NEVES MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.126 1905 
NOITE AMOROSA MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 10.144 1905 
FIM DA EXISTÊNCIA, O MODINHA CAMPOS MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.127 1905 
OLHAR DE MULHER MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.214 1905 
RESPOSTA À BARCAROLA MODINHA EDUARDO DAS NEVES BARROS ODEON R 40.222 1905 
NÃO SOIS VÓS MODINHA - BARROS ODEON R 40.371 1906 
DEVER DA NATUREZA, O MODINHA - ANDRADE ODEON R 40.725 1906 
NÃO TE LEMBRAS MODINHA ALBERTINO PIMENTEL BARROS ODEON R 40.717 1906 
MINHA TERRA MODINHA FOLCLORE CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.687 1906 
MULHER ÉS BELA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.624 1906 
NA SOLIDÃO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.661 1906 
TEU NOME MODINHA ARTUR CAMILO - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.655 1906 
CARIDADE MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.653 1906 
LIRA CANSADA, A MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.652 1906 
MULATA FACEIRA MODINHA - NINA TEIXEIRA ODEON R 40.494 1906 
PRIMEIRO AMOR (FOI PELA 
SEXTA) 
MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.651 1906 
TALVEZ MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.625 1906 
SOLUÇANDO MODINHA - BARROS ODEON R 40.679 1906 
BOA NOITE MARIA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.260 1906 
BOA NOITE MARIA MODINHA - IMBUZEIRO ODEON R 40.379 1906 




CADETE ODEON R 10.232 1906 
JURAMENTO ESQUECIDO MODINHA - BAHIANO ODEON R 10.234 1906 
QUANTO EU SINTO SER POBRE MODINHA - BAHIANO ODEON R 10.235 1906 
PRETA MINA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.406 1906 
MENINA FACEIRA MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 40.519 1906 
HERCÍLIA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.610 1906 
POR MAIS QUE BUSQUES 
ABAFAR 
MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 40.593 1906 
DESFRALDAR DA VELA (CLÉLIA) MODINHA LUIZ DE SOUSA - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.490 1906 
TALVEZ MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.625 1906 
PERDOA MODINHA ANACLETO DE 
MEDEIROS - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.512 1906 
MEUS SUPIROS, OS MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.286 1906 
DESCRENTE DA SORTE MODINHA - BARROS ODEON R 40.323 1906 
EU SEI QUE TEUS OLHARES MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 40.566 1906 
PÁLIDA MADONA MODINHA CASTRO ALVES MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.563 1906 
É LOUCURA MEU ANJO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.564 1906 
AI DE MIM MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.565 1906 
MISSA DE AMOR MODINHA LUIZ DE SOUSA - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.434 1906 
SOU TEU ESCRAVO MODINHA NECO MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.526 1906 
NOITE, A MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.615 1906 
SE SOUBERES MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.475 1906 
DESFRALDAR DA VELA (CLÉLIA) MODINHA LUIZ DE SOUSA - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.490 1906 
CIÚMES MODINHA POPULAR MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.511 1906 
QUANDO EU TE AMEI MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.523 1906 
NO TÚMULO MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 40.524 1906 
QUE VALEM FLORES MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 40.567 1906 
BEM TE QUERO MODINHA IRINEU DE ALMEIDA MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.424 1906 
ONDA DESMAIA, A MODINHA - IMBUZEIRO ODEON R 40.385 1906 
DESEJOS MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.613 1906 
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ASSIM (A NEBULOSA) MODINHA JOSÉ DE SOUSA 
ARAGÃO - TITO LÍVIO 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.614 1906 
HERCÍLIA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.610 1906 
PERDOA MODINHA ANACLETO DE 
MEDEIROS - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.512 1906 
FELICINA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.373 1906 
MULATA MODINHA GONÇALVES CRESPO 
- NICOLINO MILANO 
GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 40.568 1906 
EUGÊNIA MODINHA CASTRO ALVES MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.611 1906 
BOA NOITE MARIA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.260 1906 
NO CÉU MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.600 1906 
PRIMAVERA, A MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.595 1906 
POR MAIS QUE BUSQUES 
ABAFAR 
MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 40.593 1906 
LINDA FLOR MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.592 1906 
ÚLTIMA ESPERANÇA MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 40.582 1906 
SONHEI CONTIGO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 40.609 1906 
RESPOSTA AO TALENTO E 
FORMOSURA 
MODINHA EDMUNDO OTÁVIO 
FERREIRA - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 70.502 1907 
AI MARIA MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.802 1907 
MEU MISTÉRIO MODINHA JUCA KALUT - CATULO 
CEARENSE 
JOÃO CADETE VICTOR R 98.806 1907 
MEUS OITO ANOS MODINHA CASEMIRO DE ABREU MÁRIO PINHEIRO ODEON R 70.510 1907 
MINHA MÃE MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 70.509 1907 
PÁLIDA MADONA MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.861 1907 
FRADES DE SÃO BENTO, OS MODINHA - OLÍMPIO 
NOGUEIRA 
VICTOR R 98.726 1907 
NOME DE QUEM ADORO, O MODINHA - JOÃO BARROS VICTOR R 98.852 1907 
MEU LAR MODINHA CASEMIRO DE ABREU MÁRIO PINHEIRO ODEON R 70.508 1907 
QUE TU ÉS, O MODINHA ANACLETO DE 
MEDEIROS - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 70.501 1907 
BEM TE VI MODINHA MELO MORAES FILHO - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
BARTLETT JAMES VICTOR R 99.702 1907 
AO LUAR MODINHA JÚLIO REIS JOÃO BARROS VICTOR R 98.895 1907 
VOZ DA FLAUTA, A MODINHA EDUARDO DAS NEVES LUIZ DE OLIVEIRA VICTOR R 98.884 1907 
SE FOI CRIME MODINHA - CADETE VICTOR R 98.872 1907 
BEM TE VI MODINHA MELO MORAES FILHO - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
LUIZ DE OLIVEIRA VICTOR R 98.863 1907 
DIA LOUCO, UM MODINHA CATULO CEARENSE JOÃO BARROS VICTOR R 98.856 1907 
HERMÍNIA MODINHA - JOÃO BARROS VICTOR R 98.757 1907 
PERDÃO MILOCA MODINHA - JOÃO BARROS VICTOR R 98.854 1907 
BORBOLETA MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.731 1907 
CANÇÃO DO ÍNDIO MODINHA CARLOS GOMES - 
CATULO CEARENSE 
JOÃO BARROS VICTOR R 98.851 1907 
FOI ENGANO MODINHA - JOÃO BARROS VICTOR R 98.755 1907 
MEU IDEAL, O MODINHA IRINEU DE ALMEIDA - 
CATULO CEARENSE 
JOÃO BARROS VICTOR R 98.751 1907 
ACORDA ADALGISA MODINHA CATULO CEARENSE CADETE VICTOR R 98.750 1907 
REGATO, O MODINHA CATULO CEARENSE ACÁCIO CORREIA 
DE CARVALHO 
VICTOR R 98.745 1907 
TEM TEM MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.732 1907 
BRISA DIZIA À ROSA, A MODINHA - JOÃO BARROS VICTOR R 98.855 1907 
ROSA DO SERTÃO MODINHA - CADETE VICTOR R 98.847 1907 
LOURAS TRANÇAS MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 10.102 1907 
INTERROGAÇÃO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 70.507 1907 
QUE MAIS DESEJAS MODINHA - CADETE VICTOR R 98.830 1907 
LÍRIO, O MODINHA - LUIZ DE OLIVEIRA VICTOR R 98.843 1907 
AI DE MIM MODINHA - JOÃO BARROS VICTOR R 98.752 1907 
ROMÃ, A MODINHA - JOÃO BARROS VICTOR R 98.762 1907 
DESPERTA DONZELA MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.801 1907 
LÍRIO, O MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 70.073 1907 
MEU IDEAL MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.821 1907 
NA CASA BRANCA DA SERRA MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.824 1907 
AVE MARIA MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.849 1907 
OLHOS AZUES, OS MODINHA - BARTLETT JAMES VICTOR R 98.850 1907 
SINO DA TARDE, O MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.140 1908 
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SOMBRA DA TARDE, A MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.121 1908 
NOITE SONOROSA MODINHA - NOZINHO ODEON R 108.138 1908 
LAMENTOS MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.163 1908 
QUEIXUMES MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.164 1908 
PERDÃO EMÍLIA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.261 1909 
TE CONSAGRANDO AMOR MODINHA - GERALDO 
MAGALHÃES 
ODEON R 108.282 1909 
NOME DE QUEM ADORO, O MODINHA - LUIZ DE OLIVEIRA VICTOR R 98.734 1909 
QUANDO O DIA JÁ DESMAIA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.192 1909 
CARMEN MODINHA - JOÃO BARROS VICTOR R 98.756 1909 
MULATA, A MODINHA NICOLINO MILANO - 
GONÇALVES CRESPO 
LUIZ DE OLIVEIRA VICTOR R 98.714 1909 
MODINHA DE PERNAMBUCO DA 
REVISTA "FADO E MAXIXE" 
MODINHA - RAUL SOARES VICTOR R 98.448 1909 
DESPERTA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.244 1909 
QUANDO O MEU PEITO MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.175 1909 
OLGA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.187 1909 
CASINHA BONITINHA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.191 1909 
RECORDAÇÕES MODINHA POPULAR NOZINHO COLUMBIA R 11.928 1910 
TEUS OLHOS MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.640 1910 
AO TROVADOR MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.608 1910 
CEGO, O MODINHA - CAMPOS COLUMBIA R 11.610 1910 
BELA ADORMECIDA MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.615 1910 
ADEUS DA MANHÃ, O MODINHA ÉMILE PESSARD - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO COLUMBIA R 11.593 1910 
QUANDO FORES AO PORTO MODINHA - NOZINHO COLUMBIA R 11.691 1910 
TEMPLO IDEAL MODINHA ALBERTINO PIMENTEL 
- CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO COLUMBIA R 11.722 1910 
BEIJO, O MODINHA FONSECA COSTA - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO COLUMBIA R 11.725 1910 
MEU MISTÉRIO MODINHA GUILHERME 
CANTALICE - CATULO 
CEARENSE 
NOZINHO COLUMBIA R 11.925 1910 
TEU OLHAR, O MODINHA POPULAR CADETE COLUMBIA R 11.583 1910 
ACORDA MODINHA FIRMINO C. 
FIGUEIREDO - A. 
XAVIER DE CASTRO 
NOZINHO COLUMBIA R 11.926 1910 
RECORDA-TE MODINHA - MÁRIO PINHEIRO COLUMBIA R 11.727 1910 
MURMÚRIOS MODINHA - ARTUR COLUMBIA R 11.580 1910 
AGONIA MODINHA EMIL WALDTEUFEL - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO COLUMBIA R 11.543 1910 
FOI EM UM BAILE MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.537 1910 
VACA, A MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.536 1910 
QUANDO DORMIRES MODINHA - ALBERTO COLUMBIA R 11.527 1910 
QUE MAIS DESEJAS MODINHA - ALBERTO COLUMBIA R 11.522 1910 
OLHAR DE SANTA MODINHA POPULAR NOZINHO COLUMBIA R 11.929 1910 
BEMTEVI MODINHA ANÍBAL DE CASTRO LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R 11.958 1910 
ESPERANÇA MODINHA BELCHIOR DA 
SILVEIRA "CARAMURU" 
CARAMURU COLUMBIA R 12.251 1910 
QUE TU ÉS, O MODINHA ANACLETO DE 
MEDEIROS - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.741 1910 
MADRUGADA, A MODINHA - PAULINO DO 
SACRAMENTO 
BRAZIL R 70.148 1910 
ALBERTINA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.736 1910 
AMOR SEM FIM MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.733 1910 
FLOR DO CÉU MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.505 1910 
AMAR, O MODINHA - RISOLETA BRAZIL R 70.308 1910 
OLHOS AZUIS, OS MODINHA POPULAR RISOLETA BRAZIL R 70.442 1910 
HARPA DESAFINADA MODINHA - ORESTES DE 
MATOS 
BRAZIL R 70.455 1910 
ALÍCIA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.278 1910 
OLHOS AZUIS, OS MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.279 1910 
NA HORA EM QUE SE COBRE MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.293 1910 
SEMPRE AMANDO-TE MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.294 1910 
SE SOUBESSES MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.295 1910 
AO LUAR MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.296 1910 
EU QUERO AMAR-TE MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.297 1910 




BRAZIL R 70.395 1910 
LÁGRIMAS DO PASSADO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.729 1910 
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DESPERTA A DEUSA DO LEITO MODINHA - PAULINO DO 
SACRAMENTO 
BRAZIL R 70.315 1910 
PRIMEIRO AMOR MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.247 1910 




BRAZIL R 70.312 1910 
SE FOR CRIME MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R 11.967 1910 
ESMERALDA MODINHA BELCHIOR DA 
SILVEIRA "CARAMURU" 
CARAMURU COLUMBIA R 12.273 1910 
PERDÃO EMÍLIA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.254 1910 
EUGÊNIA MODINHA CASTRO ALVES CARAMURU COLUMBIA R 12.253 1910 
SOU TEU ESCRAVO MODINHA NECO CARAMURU COLUMBIA R 12.252 1910 
TALVEZ NÃO CREIAS MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.277 1910 
BEIJO, O MODINHA FONSECA COSTA - 
CATULO CEARENSE 
CARAMURU COLUMBIA R 12.250 1910 
QUESTÃO INTRINCADA MODINHA - CADETE ODEON R 108.473 1910 
REGATO, O MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.245 1910 
PERDÃO MARIA MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R 12.123 1910 
RISONHA MORENA MODINHA CATULO CEARENSE CAMPOS COLUMBIA R 12.121 1910 
LOUCA PRETENCIOSA MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R 12.113 1910 
ACORDA DESPERTA MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R 12.002 1910 
LUA NOVA, A MODINHA ERNESTO NAZARETH - 
CATULO CEARENSE 
CARAMURU COLUMBIA R 12.300 1910 
MORENINHA EU TENHO MEDO MODINHA - CADETE ODEON R 108.490 1910 
LOURA TRANÇA MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.925 1910 
LINDA FLOR MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.924 1910 
DE MARÍLIA OS LINDOS OLHOS MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.921 1910 
EU AMO A GENTIL MORENA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.917 1910 
LUA NOVA MODINHA ERNESTO NAZARETH - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.915 1910 
CASINHA PEQUENINA MODINHA POPULAR MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.913 1910 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.910 1910 
AMOR D'UM LOUCO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.909 1910 
NAS MARGENS DE LINDO 
RIBEIRO 
MODINHA - BAHIANO ODEON R 108.510 1910 
NOVÍSSIMOS DO HOMEM MODINHA - BAHIANO ODEON R 108.509 1910 
SE EU PUDESSE MODINHA NECO BAHIANO ODEON R 108.508 1910 
SIMPLES DESEJOS MODINHA NECO CADETE ODEON R 108.507 1910 
GOSTO DE TI (PORQUÊ GOSTO) MODINHA SÁTIRO BILHAR - 
CATULO CEARENSE 
CADETE ODEON R 108.504 1910 
POR ENTRE AS TREVAS MODINHA - CADETE ODEON R 108.477 1910 
RECORDAÇÃO MODINHA - NOZINHO COLUMBIA R 11.502 1910 
JARDINEIRO, O MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 108.370 1910 
MULHER PROFUNDA MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.373 1910 
BALADA DOS OLHOS MODINHA - CADETE ODEON R 108.466 1910 
SERENATA MODINHA SALVADOR FÁBREGAS 
- CATULO CEARENSE 
CADETE ODEON R 108.468 1910 
ESMERALDA MODINHA - CADETE ODEON R 108.469 1910 
GENTIL MARIA MODINHA - BAHIANO ODEON R 108.494 1910 
CAIU DO CÉU UMA ESTRELA MODINHA - CADETE ODEON R 108.471 1910 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
CADETE ODEON R 108.491 1910 
BARQUINHA, A MODINHA SALVADOR FÁBREGAS 
- CASTRO ALVES 
CADETE ODEON R 108.475 1910 
CASINHA PEQUENINA MODINHA POPULAR ORESTES DE 
MATOS 
BRAZIL R 70.458 1910 
ESTRELA DALVA MODINHA - CADETE ODEON R 108.478 1910 
QUE MAIS DESEJAS MODINHA - CADETE ODEON R 108.480 1910 
QUANDO EM TI PENSO 
SAUDOSO 
MODINHA - CADETE ODEON R 108.484 1910 
AO VER-TE MODINHA EDUARDO VELHO - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.930 1910 
AURORA SURGE BRILHANTE MODINHA - CADETE ODEON R 108.470 1910 
CANÇÃO DO CISNE, A MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.988 1910 
NOITE SERENA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.928 1910 
NOITE DESCE, A MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.978 1910 
CIÚMES MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.979 1910 
BORBOLETA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.982 1910 
PAIXÃO DE AMOR MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.983 1910 
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SABIÁ, O MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.970 1910 
URSULINA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.987 1910 
QUERO FUGIR-TE MODINHA POPULAR MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.966 1910 
FELICINA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.990 1910 
SINO DA TARDE, O MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.719 1910 
VAMOS ENGÊNIA MODINHA CASTRO ALVES MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.721 1910 
BEIJO, O MODINHA FONSECA COSTA - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.723 1910 
FADÁRIO MODINHA ANACLETO DE 
MEDEIROS - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.724 1910 
TEMPLO IDEAL MODINHA ALBERTINO PIMENTEL 
- CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.726 1910 
SOBRE O MAR MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.984 1910 
ASSIM (A NEBULOSA) MODINHA JOSÉ DE SOUSA 
ARAGÃO - TITO LÍVIO 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.946 1910 
ROSA DO SERTÃO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.727 1910 
SOU TEU ESCRAVO MODINHA NECO JOÃO BARROS VICTOR R 98.933 1910 
ROUXINOL DE ELVIRA, O MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.938 1910 
ACORDA MODINHA FIRMINO C. 
FIGUEIREDO - A. 
XAVIER DE CASTRO 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.940 1910 
AVE MARIA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.941 1910 
RISONHA E MORENA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.973 1910 
SOU EU MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.945 1910 
REGATO, O MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.929 1910 
GENTIL MARIA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.948 1910 
ABELHA E A FLOR, A MODINHA W. H. PENN - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.951 1910 
CORA MODINHA CHIQUINHA GONZAGA 
- FURTADO COELHO 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.956 1910 
PARTIDA DO SERTANEJO MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.957 1910 
SONHEI CONTIGO DONZELA MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.958 1910 
NAIR MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.961 1910 
OLHOS DELA, OS MODINHA IRINEU DE ALMEIDA - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.943 1910 
BEIJA FLOR, O MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.926 1910 
PÉROLA DO NORTE MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R 12.109 1910 
DIA LOUCO, UM MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 99.740 1910 
BELA FLOR, A MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.298 1910 
MEU CORAÇÃO MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.511 1910 
FAZ HOJE UM ANO MODINHA POPULAR ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.534 1910 
MINHA VIDA MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.540 1910 
FRIO MANTO MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.609 1910 
NÃO TE POSSO FITAR MODINHA POPULAR NOZINHO COLUMBIA R 11.927 1910 
QUANDO EU TE AMEI MODINHA - MÁRIO PINHEIRO VICTOR R 98.975 1910 
MINHA VIOLA MODINHA - ALBINO XAVIER BRAZIL R 70.147 1910 
CARMENZITA MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R 12.119 1910 
NOVÍSSIMOS DO HOMEM MODINHA - BAHIANO ODEON R 108.509 1910 
NA CASA BRANCA DA SERRA MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R 11.959 1910 
MISCELÂNEA MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.614 1910 
ROSA DO PRADO MODINHA SALVADOR FÁBREGAS GRUPO 
CHIQUINHA 
GONZAGA 
COLUMBIA R 11.584 1910 
ENJEITADO DA SORTE MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R 12.209 1910 
SOLUÇANDO MODINHA - ALBERTO FREIRE COLUMBIA R 11.565 1910 
QUANDO O TEU PEITO MODINHA - ALBERTO FREIRE COLUMBIA R 11.526 1910 
JÁ NÃO POSSO MODINHA - ARTUR CASTRO COLUMBIA R 11.642 1910 
ALBERTINA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R 12.299 1910 
NAS MARGENS DE LINDO 
RIBEIRO 
MODINHA - BAHIANO ODEON R 108.510 1910 
QUANDO EM TI PENSO 
SAUDOSO 
MODINHA - CADETE ODEON R 108.484 1910 
COMO TE AMO MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.054 1911 
VISTE O LÍRIO DA CAMPINA MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.056 1911 
JÁ NÃO POSSO MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.043 1911 
VAGA, A MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.041 1911 
QUEM EU SOU MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.034 1911 
SOU INFELIZ MODINHA - NECO FAVORITE R 1-455.085 1911 
MINHA VIDA MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.032 1911 
EU SEI QUE OS TEUS OLHARES MODINHA - NOZINHO FAVORITE R 1-455.029 1911 
RECORDA-TE MODINHA - NOZINHO FAVORITE R 1-455.027 1911 
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PÁLIDA MADONA MODINHA CASTRO ALVES ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.024 1911 
VENDINHA, A MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.022 1911 
EU VIVO TRISTE MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.048 1911 
PENSO EM TI MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.021 1911 
DESPERTA MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.018 1911 
MOLEQUE CHORÃO MODINHA - ALBERTO FAVORITE R 1-455.012 1911 
QUANDO MEU PEITO MODINHA POPULAR ALBERTO FAVORITE R 1-455.010 1911 
RECORDAÇÕES MODINHA POPULAR NOZINHO FAVORITE R 1-455.008 1911 
PORQUÊ DESPREZAS MODINHA NECO NECO FAVORITE R 1-455.006 1911 
VULTO ELEGANTE MODINHA - ARTUR CASTRO FAULHABER R 64 1911 
QUEIXUMES MODINHA - ARTUR CASTRO FAULHABER R 151 1911 
FLOR QUE TU ME DESTE, A MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.023 1911 
TU ÉS A CAUSADORA DOS 
MEUS MALES 
MODINHA - NECO FAVORITE R 1-455.086 1911 
É DE MEU GOSTO MODINHA - FLORISBELA FAVORITE R 1-456.008 1911 
SONHO DE FLORES MODINHA - FLORISBELA FAVORITE R 1-456.009 1911 
BEBITES MODINHA - FLORISBELA FAVORITE R 1-456.012 1911 
COR MORENA MODINHA - FLORISBELLA FAVORITE R 1-456.011 1911 
VAMOS AO PRADO MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.025 1911 
ROUXINOL MODINHA W. H. PEEN - CATULO 
CEARENSE 
NECO FAVORITE R 1-455.067 1911 
ESTELA MODINHA ABDON LIRA - 
ADELMAR TAVARES 
ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.089 1911 
IDALINA MODINHA - FLORISBELA FAVORITE R 1-456.013 1911 
MEU CORAÇÃO ESTÁ FERIDO MODINHA - NECO FAVORITE R 1-455.082 1911 
SOU TEU ESCRAVO MODINHA NECO NECO FAVORITE R 1-455.081 1911 
PENSEI NO TEU AMOR MODINHA NECO ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.080 1911 
POR TEU SORRISO MODINHA NECO NECO FAVORITE R 1-455.078 1911 
AMOR INGRATO MODINHA NECO NECO FAVORITE R 1-455.077 1911 
ACORDA MODINHA FIRMINO C. 
FIGUEIREDO - A. 
XAVIER DE CASTRO 
NOZINHO FAVORITE R 1-455.069 1911 
FLOR DO CÉU MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.042 1911 
PERDÃO SENHOR MEU DEUS MODINHA  ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.115 28/01/12 
FITA RUBRA MODINHA - ZECA FAVORITE R 1-455.154 1912 
MARIA FRANÇOIS MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.754 1912 




CANTALICE - CATULO 
CEARENSE 
NOZINHO COLUMBIA R B-708 1912 
SIMPLES DESEJOS MODINHA NECO NECO FAVORITE R 1-455.152 1912 
Ó MARGARIDA MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.759 1912 
COCHEIRO DE BONDE MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.762 1912 
ORGULHOSA MODINHA - ZECA FAVORITE R 1-455.155 1912 
DONZELA MODINHA - ZECA FAVORITE R 1-455.156 1912 
TEU OLHAR, O MODINHA POPULAR CADETE COLUMBIA R B-407 1912 
RECORDAÇÕES MODINHA - NOZINHO COLUMBIA R B-707 1912 
SEMPRE TE AMANDO MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-331 1912 
AO LUAR MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-316 1912 




ODEON R 108.678 1912 
NA HORA EM QUE SE COBRE MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-316 1912 
EU QUERO AMAR-TE MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-315 1912 
SE SOUBESSES MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-315 1912 
SEMPRE AMANDO-TE MODINHA - CARAMURU COLUMBIA R B-313 1912 
LUA NOVA MODINHA ERNESTO NAZARETH - 
CATULO CEARENSE 
CARAMURU COLUMBIA R B-313 1912 
OLHOS AZUIS, OS MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-312 1912 
ALÍCIA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-311 1912 
LUA NOVA, A MODINHA ERNESTO NAZARETH - 
CATULO CEARENSE 
CARAMURU COLUMBIA R B-331 1912 
VEM VER ELISA MODINHA - CADETE ODEON R 108.517 1912 
SAUDADES DE MINHA IRMÃ MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.125 1912 
SE EU SOUBESSE MODINHA - LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-315 1912 
SOU TEU ESCRAVO MODINHA NECO CARAMURU COLUMBIA R B-304 1912 
TALVEZ NÃO CREIAS MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-311 1912 
SE NÃO ME AMAS OH MULHER MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.108 1912 
RECORDA-TE MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.113 1912 
DESPERTA MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.118 1912 
MORENINHA MODINHA - ZECA FAVORITE R 1-455.142 1912 
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NO SILÊNCIO DO TEU LEITO MODINHA - ORESTES DE 
MATOS 
FAVORITE R 1-455.143 1912 
BONEQUINHO, O MODINHA - BAHIANO ODEON R 108.715 1912 
QUISERA VER-TE MODINHA - CADETE ODEON R 108.516 1912 
JOVENS CRIOULAS MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.747 1912 
BARCAROLA MARÍTIMA MODINHA - BAHIANO ODEON R 108.518 1912 
AMANHÃ MODINHA GONÇALVES DIAS BAHIANO ODEON R 108.520 1912 
NÃO VÊ-LA MAIS MODINHA VIRIATO FIGUEIRA DA 
SILVA - CATULO 
CEARENSE 
BAHIANO ODEON R 108.537 1912 
EULINA MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.712 1912 
AMOR INGRATO MODINHA NECO NECO FAVORITE R 1-455.167 1912 
EM MÁ HORA MODINHA - NECO FAVORITE R 1-455.164 1912 
AMENIDADE MODINHA CATULO CEARENSE EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.740 1912 
LEQUE, O MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 108.743 1912 
AMOR O AMOR, O MODINHA - RISOLETA ODEON R 108.746 1912 
ROSEIRA, A MODINHA - ZECA FAVORITE R 1-455.169 1912 
NÃO TE POSSO FITAR MODINHA POPULAR NOZINHO COLUMBIA R B-243 1912 
CARMEN BELA MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-297 1912 
CONCHINHA DE PRATA MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-296 1912 
AMANHÃ MODINHA GONÇALVES DIAS CAMPOS COLUMBIA R B-290 1912 
AMOR DE MÃE MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-289 1912 
SÃO DEZ HORAS MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-250 1912 
BAMBINO MODINHA ERNESTO NAZARETH NOZINHO COLUMBIA R B-216 1912 
PÉROLA DO NORTE MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-243 1912 
ESMERALDA MODINHA BELCHIOR DA 
SILVEIRA "CARAMURU" 
CARAMURU COLUMBIA R B-309 1912 
ENJEITADO DA SORTE MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-241 1912 
MULATA, A MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-222 1912 
QUE SORTE QUE SINA MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-220 1912 
VOU PARTIR MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-220 1912 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-219 1912 
BEM TE VI MODINHA ANÍBAL DE CASTRO LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-219 1912 
ADEUS NÃO PARA SEMPRE MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-244 1912 
ROSA DO PRADO MODINHA - CADETE COLUMBIA R B-408 1912 
QUANDO O DIA JÁ DESMAIA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B300 1912 
À SOMBRA DOS MAMOEIROS MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B300 1912 
PERDÃO SENHOR MEU DEUS MODINHA - ARTUR CASTRO FAVORITE R 1-455.115 1912 
ACORDEI MODINHA - NECO FAVORITE R 1-455.146 1912 
HARPA DESAFINADA MODINHA - CARAMURU COLUMBIA R B-309 1912 
MORENA BELA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-310 1912 
LOIRAS TRANÇAS MODINHA - ORESTES DE 
MATOS 
FAVORITE R 1-455.148 1912 
NA CASA BRANCA DA SERRA MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-219 1912 
À SOMBRA DOS MAMOEIROS MODINHA - CAMPOS COLUMBIA R B-300 1912 
LÍRIO DA CAMPINA MODINHA POPULAR CADETE COLUMBIA R B-407 1912 
ALBERTINA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-314 1912 
BEIJA FLOR, O MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-312 1912 
MORENA BELA MODINHA BELCHIOR DA 
SILVEIRA "CARAMURU" 
CARAMURU COLUMBIA R B-310 1912 
NÃO CREIAS MODINHA BELCHIOR DA 
SILVEIRA "CARAMURU" 
CARAMURU COLUMBIA R B-308 1912 
QUANDO O DIA JÁ DESMAIA MODINHA - CARAMURU COLUMBIA R B-300 1912 
ALBERTINA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-314 1912 
MEU MISTÉRIO MODINHA GUILHERME 
CANTALICE - CATULO 
CEARENSE 
NOZINHO COLUMBIA R B-226 1912 
SINO DA TARDE, O MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-308 1912 
PRIMEIRO AMOR MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-301 1912 
REGATO, O MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-301 1912 
PERDÃO MARIA MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-295 1912 
RISONHA MORENA MODINHA CATULO CEARENSE CAMPOS COLUMBIA R B-295 1912 
LOUCA PRETENCIOSA MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-292 1912 
ACORDA MODINHA FIRMINO C. 
FIGUEIREDO - A. 
XAVIER DE CASTRO 
NOZINHO COLUMBIA R B-242 1912 
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SE FOR CRIME MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-221 1912 
OLHAR DE SANTA MODINHA POPULAR NOZINHO COLUMBIA R B-217 1912 
ACORDA DESPERTA MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-217 1912 
CARMENZITA MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-297 1912 
CASINHA BONITINHA MODINHA POPULAR LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-216 1912 
BEMTEVI MODINHA ANÍBAL DE CASTRO LUIZ DE FREITAS COLUMBIA R B-219 1912 
RECORDAÇÕES MODINHA POPULAR NOZINHO COLUMBIA R B-244 1912 
ENJEITADO DA SORTE MODINHA POPULAR CAMPOS COLUMBIA R B-241 1912 
BEIJO, O MODINHA FONSECA COSTA - 
CATULO CEARENSE 
CARAMURU COLUMBIA R B-305 1912 
VAMOS EUGÊNIA MODINHA CASTRO ALVES CARAMURU COLUMBIA R B-304 1912 
ESPERANÇA MODINHA BELCHIOR DA 
SILVEIRA "CARAMURU" 
CARAMURU COLUMBIA R B-302 1912 
PERDÃO EMÍLIA MODINHA POPULAR CARAMURU COLUMBIA R B-303 1912 
ROSA, A MODINHA BERNARDO CUNHA BAHIANO ODEON R 10.284 1912-12 
QUEM EU SOU MODINHA - BAHIANO ODEON R 10.285 1912-12 
DURA SORTE MODINHA - BAHIANO ODEON R 10.297 1912-12 
SAUDADES DA TERRA MODINHA - BAHIANO ODEON R 10.321 1912-12 
CANTO DA ESTRELA, O MODINHA - BAHIANO ODEON R 120.139 1913 
CREPÚSCULO MODINHA CASEMIRO DE ABREU ROBERTO 
ROLDAN 
ODEON R 120.565 1913 
OLHOS SEDUTORES MODINHA JOÃO CARVALHO ROBERTO 
ROLDAN 
ODEON R 120.424 1913 
MEUS VERSOS MODINHA IGNOTUS ROBERTO 
ROLDAN 
ODEON R 120.380 1913 
RECORDAÇÃO DE UMA FLOR MODINHA - BAHIANO ODEON R 120.373 1913 
CANÇÃO DO ÉBRIO, A MODINHA - BAHIANO ODEON R 120.138 1913 
SEMPRE VIVA MODINHA MELO MORAES FILHO BAHIANO ODEON R 120.149 1913 
MORENA, A MODINHA AUGUSTO BRANDÃO ARISTARCO DIAS 
BRANDÃO 
ODEON R 120.119 1913 
NA VALSA MODINHA D. P. EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.047 1913 
NÃO TENHO SOSSEGO MODINHA EDUARDO DAS NEVES EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.063 1913 
MEU SEGREDO MODINHA EDUARDO DAS NEVES EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.045 1913 
CREPÚSCULO MODINHA CASEMIRO DE ABREU 




ODEON R 120.066 1913 
EU VIVO TRISTE MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 282 1913 
CONSTELAÇÕES MODINHA CUPERTINO DE 




ODEON R 120.566 1913 
MORENINHA MODINHA CASEMIRO DE ABREU 
- OSCAR DA SILVA 
ARISTARCO DIAS 
BRANDÃO 
ODEON R 120.117 1913 
TROVAS DE UM GAROTO MODINHA CADETE (KDT) CADETE ODEON R 120.029 1913 
DEUSA DOS CAMPOS, A MODINHA D. P. BAHIANO ODEON R 120.137 1913 
MINHA MÃE MODINHA FREDERICO JR. BAHIANO ODEON R 120.300 1913 
FLOR SANTA MODINHA ALBERTO DE OLIVEIRA 
- CADETE 
CADETE ODEON R 120.013 1913 
DESÂNIMO DE UM CORAÇÃO MODINHA CADETE CADETE ODEON R 120.012 1913 
AMOR DESFEITO MODINHA CADETE - A. COSTA CADETE ODEON R 120.009 1913 
À SOMBRA DA MAGNÓLIA MODINHA EDUARDO DAS NEVES EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.492 1913 
SE EU PUDESSE VOAR COM O 
PENSAMENTO 
MODINHA CATULO CEARENSE ORESTES DE 
MATOS 
ODEON R 137.008 1913 
TU ÉS BELA MODINHA CATULO CEARENSE ORESTES DE 
MATOS 
ODEON R 137.007 1913 
RECORDA-TE DE MIM MODINHA CATULO CEARENSE ORESTES DE 
MATOS 
ODEON R 137.006 1913 
FECHEI O MEU JARDIM MODINHA CATULO CEARENSE ORESTES DE 
MATOS 
ODEON R 137.000 1913 




ODEON R 137.001 1913 




ODEON R 137.002 1913 




ODEON R 137.003 1913 
JURA MODINHA - ROBERTO 
ROLDAN 
ODEON R 120.797 1913 
DEPOIS QUE MEUS OLHOS TE 
VIRAM 
MODINHA CATULO CEARENSE ORESTES DE 
MATOS 
ODEON R 137.005 1913 
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AMOR INGRATO (DESCRENTE) MODINHA NECO ROBERTO 
ROLDAN 
ODEON R 120.567 1913 
SAUDADE E SONHO MODINHA N. N. - CADETE CADETE ODEON R 120.022 1913 
PARA UM CORAÇÃO MODINHA EMILIANO PERNETA - 
CADETE 
CADETE ODEON R 120.023 1913 
VISÃO DO LUAR MODINHA CADETE CADETE ODEON R 120.025 1913 
COISAS DA VIDA MODINHA CADETE CADETE ODEON R 120.027 1913 
PRINCESA DO IMPÉRIO CHINÊS MODINHA - CADETE ODEON R 108.522 1913 
LEQUE, O MODINHA K. LORENTO CADETE ODEON R 120.032 1913 
FECHEI O MEU JARDIM MODINHA CATULO CEARENSE ROBERTO 
ROLDAN 
ODEON R 120.796 1913 
MORTA ILUSÃO MODINHA J. SENA ROBERTO 
ROLDAN 
ODEON R 120.793 1913 
LÁGRIMA, UMA MODINHA OTÁVIO DUTRA BENJAMIN 
BORGES 
ODEON R 120.766 1913 
SÚPLICA MODINHA OTÁVIO DUTRA BENJAMIN 
BORGES 
ODEON R 120.753 1913 
CONFISSÃO DE AMOR MODINHA OTÁVIO DUTRA BENJAMIN 
BORGES 
ODEON R 120.752 1913 
SE EU PUDESSE VOAR COM O 
PENSAMENTO 
MODINHA CATULO CEARENSE ORESTES DE 
MATOS 
ODEON R 137.004 1913 
ESTELA MODINHA ADELMAR TAVARES - 
ABDON LIRA 
ARTUR CASTRO PHOENIX R 278 1913 
SAUDADES DE MARIA MODINHA ALVARO VIEIRA ALVARO VIEIRA PHOENIX R 70.599 1913 
CANÇÃO DO EXÍLIO MODINHA - BIBIANO TABINO PHOENIX R 120 1913 
MEUS AMORES MODINHA TAMBERLIK TAMBERLIK PHOENIX R 224 1913 
AMEI-TE TANTO MODINHA OTÁVIO VIANA OTÁVIO VIANA PHOENIX R 225 1913 
FRANQUEZA RUDE MODINHA M. DA SILVA 




GAUCHO R 4.035 1913 
CONCHA E A VIRGEM, A MODINHA POPULAR ARTUR CASTRO PHOENIX R 274 1913 
PÁLIDA MADONA MODINHA CASTRO ALVES ARTUR CASTRO PHOENIX R 303 1913 
QUATRO FLORES, AS (AS 4 
FLORES) 
MODINHA - BIBIANO TABINO PHOENIX R 120 1913 
CIÚMES MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 275 1913 
LUA NOVA, A MODINHA CATULO CEARENSE - 
ERNESTO NAZARETH 
OTÁVIO VIANA PHOENIX R 225 1913 
MOCIDADE E MORTE MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 278 1913 
CASA BRANCA, A MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 281 1913 
SE ACASO SOUBESSES MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 281 1913 
LONGE BEM LONGE MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 283 1913 
ROSA DO SERTÃO MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 290 1913 
AOS PÉS DA CRUZ MODINHA C. SILVA ARTUR CASTRO PHOENIX R 298 1913 
DESPEDIDA MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 307 1913 
PERDÃO MEU DEUS MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 274 1913 
CASINHA PEQUENINA MODINHA POPULAR ARTUR CASTRO PHOENIX R 280 1913 
AO LUAR MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 282 1913 
CONCHINHA DE PRATA MODINHA POPULAR ARTUR CASTRO PHOENIX R 288 1913 
TU NÃO TE LEMBRAS MODINHA - EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.044 1913 
VAMOS EUGÊNIA MODINHA CASTRO ALVES ARTUR CASTRO PHOENIX R 286 1913 




ODEON R 120.363 1913 
APAIXONADO, O MODINHA - BAHIANO ODEON R 10.336 1913-02 
CHUPÃO, O MODINHA - BAHIANO ODEON R 120.297 1913-02 
DE QUE ME SERVE ESTA VIDA MODINHA IGNOTUS EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.353 1913-03 
PALMA DE MARTÍRIOS MODINHA ANACLETO DE 
MEDEIROS - CATULO 
CEARENSE 
BAHIANO ODEON R 120.354 1913-03 
NÃO SEI MODINHA A. DE MENEZES EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.352 1913-03 
FLOR AMOROSA MODINHA JOAQUIM ANTÔNIO DA 




ODEON R 120.255 1913-03 
SERENATA MODINHA A. DARVILLE ARISTARCO DIAS 
BRANDÃO 
ODEON R 120.254 1913-03 
DUAS ÁRVORES, AS MODINHA F. PORTO FRANCISCO 
PORTO 
ODEON R 10.343 1913-04 
TROVAS DE UM CORAÇÃO MODINHA K. MELO - SALVADOR 
FÁBREGAS 
CADETE ODEON R 10.327 1913-04 
QUEM EU SOU MODINHA A. SANTANA ROBERTO 
ROLDAN 
ODEON R 120.363 1913-04 
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AMOR EM SONHO MODINHA D. P. BAHIANO ODEON R 10.341 1913-04 




ODEON R 120.523 1913-04 
ASTRO DE AMOR MODINHA RAUL VILLERO JOÃO GARCIA ODEON R 120.779 1913-12 
AINDA PALPITA O CORAÇÃO MODINHA ALCIDES ANTUNES XIRU ODEON R 120.747 1913-12 
AI QUE SINA MODINHA ALCIDES ANTUNES XIRU ODEON R 120.744 1913-12 
DESPEDIDA, A MODINHA GEMINIANO C. XAVIER RIBEIRO TAQUES ODEON R 120.770 1913-12 
CASINHA PEQUENINA MODINHA 
GAIATA 
ARRANJO DE JOSÉ 
GREID 
JOSÉ GREID "O 
ALEMÃO DA 
COLÔNIA" 
ODEON R 120.771 1913-12 
CANTO DE UM DESCRENTE, O MODINHA ALCIDES ANTUNES XIRU ODEON R 120.746 1913-12 
MEU ASSOBIO, O MODINHA JOSÉ GREID JOSÉ GREID ODEON R 120.772 1913-12 
VENCER O IMPOSSÍVEL MODINHA ALCIDES ANTUNES XIRU ODEON R 120.765 1913-12 
MEDITANDO MODINHA ALCIDES ANTUNES XIRU ODEON R 120.745 1913-12 
PERDÃO SENHOR MEU DEUS MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.310 1914 
ADEUS DA MANHÃ, O MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.296 1914 
NOSSA CHOUPANA, A MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.297 1914 
FOI EM UM BAILE MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.343 1914 
POETA E A FIDALGA MODINHA SEGUNDO 
WANDERLEY - 
ERONIDES DE FRANçA 
ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.321 1914 
SONHEI CONTIGO DONZELA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.311 1914 
FLOR DO CÉU MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.295 1914 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.344 1914 
DESPERTA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.330 1914 
DISTANTE MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.307 1914 
AO TRINAR DAS AVES MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.300 1914 
SE ACASO SOUBESSES MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.305 1914 
STELA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.303 1914 
POR QUE MODINHA - HIEROCLES 
BRANDÃO 
ODEON R 120.936 1914 
OUVE-ME MODINHA - ARISTARCO DIAS 
BRANDÃO 
ODEON R 120.937 1914 
PERFUMES E AMOR MODINHA - HIEROCLES 
BRANDÃO 
ODEON R 120.938 1914 
EULINA (A FILHA TRANSVIADA) MODINHA CATULO CEARENSE EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.945 1914 
PAGEM PRISIONEIRO, O MODINHA BARÃO ERGONTE EDUARDO DAS 
NEVES 
ODEON R 120.946 1914 
LEMBRA-TE Ó VIRGEM MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.308 1914 
LEMBRANÇAS AO NOSSO 
AMOR 
MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.350 1914 
CANÇÃO DO EXÍLIO MODINHA - BIBIANO TUBINO GAUCHO R 650 1914 
PÁLIDA MADONA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.331 1914 
ADEUS QUE PARTO MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.332 1914 
PENSEI NO TEU AMOR MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.334 1914 
LONGE BEM LONGE MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO 48.336 1914 
EU VIVO TRISTE MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.337 1914 
FRIO MANTO MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.338 1914 
VIVO PENSANDO MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.339 1914 
FOI EM UM BAILE MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.343 1914 
RECORDA-TE DE MIM MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.345 1914 
BEM TE VI MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.314 1914 
MORENA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.349 1914 
MULHER CELESTE MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.329 1914 
SEMPRE ELA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.315 1914 
MULHER INGRATA MODINHA - PITOCO GAUCHO R 548 1914 
TORMENTOS, OS MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.328 1914 
MEIA NOITE MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.327 1914 
LÍRIO DA CAMPINA, O MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.326 1914 
ENGRAXATE, O MODINHA A. CALÓ ARTISTAS DA 
CASA A ELÉTRICA 
GAUCHO R 570 1914 
SE NÃO ME AMAS MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.316 1914 
PENSO EM TI MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.299 1914 
SINO DA TARDE, O MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.351 1914 
DESPERTA MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 48.330 1914 
POEMA DO OLHAR MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 48.348 1914 
QUEM EU SOU MODINHA - BAHIANO ODEON R 120.917 1914-02 
FIM DA EXISTÊNCIA MODINHA CAMPOS BAHIANO ODEON R 120.916 1914-02 
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FASCINAÇÃO POR TEUS 
OLHOS 
MODINHA CUPERTINO DE 
MENEZES - CATULO 
CEARENSE 
BAHIANO ODEON R 120.914 1914-02 
APAIXONADO, O MODINHA - BAHIANO ODEON R 120.915 1914-02 
ROSA AO NASCER, A MODINHA BERNARDO CUNHA BAHIANO ODEON R 121.010 1915 
SÚPLICA DE AMOR MODINHA M. DIAS BAHIANO ODEON R 121.063 1915 
NO SEPULCRO MODINHA - J. BERGENTHAL GAUCHO R 640 1915 
MULHER INGRATA MODINHA - PITOCO GAUCHO R 546 1915 
QUATRO FLORES, AS MODINHA - BIBIANO TABINO GAUCHO R 632 1915 
MEUS AMORES MODINHA TAMBERLIK TAMBERLIK GAUCHO R 1.418 1915 
MORTE DE UMA ROSA, A MODINHA A. G. BARBOSA - 
DOMINGOS ROQUE 
TAMBERLIK GAUCHO R 1.425 1915 
PENSO EM TI MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.435 1915 
MULHER PERDIDA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.435 1915 
VAMOS EUGÊNIA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.475 1915 
MORENA MINHA MORENA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.475 1915 
SONHEI CONTIGO MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.476 1915 
SINO DA TARDE, O MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.476 1915 
LONGE BEM LONGE MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.477 1915 
FINDOU-SE TUDO MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.478 1915 
AO LUAR MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.479 1915 
DOR DA PARTIDA, A MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.011 1915 
MEIA NOITE MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.062 1915 
NÃO SEI MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.019 1915 
MULHER TRAIDORA MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.012 1915 
SABE DEUS QUANTO ME 
CUSTA 
MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.013 1915 
PARTIDA, A (QUANTO EU SINTO 
SER POBRE) 
MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.014 1915 
JURAMENTO ESQUECIDO MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.015 1915 
OLHOS AZUES MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.478 1915 
SAUDADE, A MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.018 1915 
SOLUÇANDO MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.030 1915 
SEGREDOS QUE TE NÃO DISSE MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.031 1915 
SÚPLICA MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.032 1915 
OLHOS AZUIS MODINHA POPULAR BAHIANO ODEON R 121.036 1915 
AMOR DE FILHO MODINHA MARIA SIMÕES BAHIANO ODEON R 121.037 1915 
SABER AMAR MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.017 1915 
VIVO PENSANDO MODINHA - ARTUR CASTRO PHOENIX R 275 1916 
MINHA MÃE QUERIDA MODINHA - OS GERALDOS GAUCHO R 1.154 1916 
AOS POUCOS MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 2.009 1916 
PORQUÊ TE AMEI MODINHA ARTUR CASTRO ARTUR CASTRO GAUCHO R 2.009 1916 
PENSEI NO TEU AMOR MODINHA NECO ARTUR CASTRO GAUCHO R 2.008 1916 
MÁ MODINHA OTÁVIO DUTRA ARTUR CASTRO GAUCHO R 4.064 1916 
PÁLIDA MADONA MODINHA CASTRO ALVES ARTUR CASTRO GAUCHO R 4.059 1916 
ADORO A LUA MODINHA C. SILVA ARTUR CASTRO GAUCHO R 4.055 1916 
HINO DO DESCRENTE MODINHA ARTUR CASTRO - C. 
SILVA 
ARTUR CASTRO GAUCHO R 4.053 1916 
AMOR INGRATO MODINHA NECO GERALDO 
MAGALHÃES 
GAUCHO R 1.157 1916 
MEU PAÍS MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 2.008 1916 
AMEI-TE TANTO MODINHA OTÁVIO VIANA OTÁVIO VIANA GAUCHO R 1.408 1916 
LUA NOVA, A MODINHA OTÁVIO VIANA OTÁVIO VIANA GAUCHO R 1.409 1916 
ALVA E MORENA (EULÁLIA) MODINHA MARIO ÁLVARES - 
CATULO CEARENSE 
BAHIANO ODEON R 121.114 1916 
FLOR CARINHOSA MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.115 1916 
TE ESQUECESTE MODINHA OTÁVIO DUTRA ARTUR CASTRO GAUCHO R 4.064 1916 
MULHER PERDIDA MODINHA - ARTUR CASTRO GAUCHO R 1.485 1916 
MULHER ADORADA (FRÊMITO 
D'AMORE) 
MODINHA R. BARBIROLI BAHIANO ODEON R 121.113 1916 
VOGA VOGA MODINHA OTAVIO DUTRA ARTUR CASTRO GAUCHO R 4.056 1916 




ODEON R 121.116 1916-02 




ODEON R 121.117 1916-02 
SONHANDO (DREAMING) MODINHA ARCHIBALD JOYCE VICENTE 
CELESTINO 
ODEON R 121.118 1916-02 
SALVE (A PRINCESA DE 
CRISTAL) 




ODEON R 121.119 1916-02 
SAUDADES MODINHA - MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.327 1917 
COMO TE AMO MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.757 1920 
AVENTURA CAIPORA MODINHA CATULO CEARENSE BAHIANO ODEON R 121.822 1920 
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MATRIMÔNIO MODINHA BAHIANO BAHIANO ODEON R 121.823 1920 
OLHOS DIVINOS MODINHA CATULO CEARENSE AUGUSTO ODEON R 121.803 1920 
POR CAUSA DE UM BEIJO MODINHA CATULO CEARENSE AUGUSTO ODEON R 121.802 1920 
ECO, O MODINHA CATULO CEARENSE BAHIANO ODEON R 121.801 1920 
SOBRE UMA CAMPA MODINHA JÚLIO MENDES 
PEREIRA "J. MENRA" - 
CATULO CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.779 1920 
ARRUFOS MODINHA G. GUERRA - CATULO 
CEARENSE 
MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.778 1920 
IMPROVISO MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.777 1920 
LÁGRIMAS SONORAS MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.776 1920 
CABOCLA BONITA MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.755 1920 
NO SERTÃO MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.756 1920 
NÃO PARTAS MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.754 1920 
RAINHA DAS CLARAS MODINHA - AUGUSTO "O 
GAÚCHO" 
ODEON R 121.721 1920 
OLHOS CASTANHOS MODINHA - AUGUSTO "O 
GAÚCHO" 
ODEON R 121.720 1920 
PASTOR PEREGRINO MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.699 1920 
RUDE FRANQUEZA MODINHA CARAMURU ALDA GARRIDO ODEON R 121.697 1920 
TU ÉS O MEU PENAR MODINHA CATULO CEARENSE BAHIANO ODEON R 121.829 1920 
FECHEI O MEU JARDIM MODINHA CATULO CEARENSE MÁRIO PINHEIRO ODEON R 121.759 1920 
VERDEJADAS SALSAS MODINHA - BAHIANO ODEON R 121.925 1921 
REVIRA MODINHA - BATISTA JÚNIOR ODEON R 122.078 1922 
PAIXÃO DE ARTISTA MODINHA EDUARDO SOUTO VICENTE 
CELESTINO 
ODEON R 122.029 1922 
SEMPRE TE AMANDO MODINHA - ARTUR CASTRO HOMOKORD R 9.435 1922 
NA VALSA MODINHA - ARTUR CASTRO HOMOKORD R 9.431 1922 
AMOR E PAULADA MODINHA - BATISTA JÚNIOR ODEON R 122.079 1922 
PAIXÃO ARDENTE MODINHA CARAMURU BAHIANO ODEON R 122.726 1924 
À LUZ DO LUAR MODINHA 
DA 
PATATIVA 
BRANDÃO SOBRINHO - 
VERDI DE CARVALHO 
VICENTE 
CELESTINO 
ODEON R 122.746 1924 
MADALENA MODINHA ARR.: PARAGUASSU PARAGUASSU ODEON R 122.939 1926 
LUAR DO BRASIL MODINHA PEDRO DE SÁ 
PEREIRA 
ARTUR CASTRO ODEON R 123.072 1926 
CEGUINHA, A MODINHA URIEL LOURIVAL ARTUR CASTRO ODEON R 123.042 1926 
MORENA DO SERTÃO MODINHA 
BRASILEIRA 
FREIRE JR. PEDRO 
CELESTINO 
ODEON R 122.976 1926 
BEM TE VI MODINHA 
CATERETÊ 
CATULO CEARENSE PATRÍCIO 
TEIXEIRA 
ODEON R 122.964 1926 
ROUXINOL MODINHA PATRÍCIO TEIXEIRA PATRÍCIO 
TEIXEIRA 
ODEON R 122.963 1926 
CANÇÃO DO CEGO MODINHA CATULO CEARENSE PATRÍCIO 
TEIXEIRA 
ODEON R 122.962 1926 
CHUÁ CHUÁ MODINHA PEDRO DE SÁ 
PEREIRA 
FERNANDO ODEON R 122.944 1926 
LUA BRANCA (LUA DE 
FULGORES) 
MODINHA CHIQUINHA GONZAGA 
- ARR.: PARAGUASSU 
PARAGUASSU ODEON R 122.938 1926 
CRUZ DO ROSÁRIO MODINHA FERNANDO WEYNE - 
ROBERTO XAVIER DE 
CASTRO 
PARAGUASSU ODEON R 122.936 1926 
MORRER DE AMOR MODINHA PARAGUASSU PARAGUASSU ODEON R 123.194 1926 
MÁGOAS MODINHA 
NORTISTA 
A. PONTES PARAGUASSU ODEON R 123.195 1926 
INGRATO AMOR MODINHA ROQUE RICCIARDI 
"PARAGUASSU" 
PARAGUASSU ODEON R 123.196 1926 
MALANDRINHA MODINHA FREIRE JR. PEDRO 
CELESTINO 
ODEON R 123.312 1927 
MULATA (MUCAMA) MODINHA GONÇALVES CRESPO PATRÍCIO 
TEIXEIRA 
ODEON 10.083-a 1927 
COMO TE AMEI MODINHA PARAGUASSU PARAGUASSU ODEON R 123.215 1927 
BERÇO E TÚMULO MODINHA PARAGUASSU PARAGUASSU ODEON 10.026-a 1927 
COMO ESQUECER-TE MODINHA PARAGUASSU PARAGUASSU ODEON R 123.214 1927 
REFLEXOS DE MINHA ALMA MODINHA FRANCISCO ALVES FRANCISCO 
ALVES 
ODEON 10.019-b 1927-08 
MODINHA BRASILEIRA MODINHA ANTÔNIO LAGO ROBERTO VILMAR ODEON 10.060-a 1927-11 
CASINHA PEQUENINA MODINHA POPULAR PATRÍCIO 
TEIXEIRA 
ODEON 10.064-b 1927-11 
SÚPLICA MODINHA LUIZ MOREIRA PATRÍCIO 
TEIXEIRA 
ODEON 10.082-b 1927-12 
MORENA MORENA MODINHA ARRANJO: LUCIANO 
GALLET 
ADACTO FILHO ODEON 10.089-a 1927-12 
166 
 
FOI NUMA TARDE CALMOSA MODINHA POPULAR - ARR.: 
LUCIANO GALLET 
ADACTO FILHO ODEON 10.089-b 1927-12 
BEM TE VI CANÇÃO 
MODINHA 
MIGUEL EMÍDIO 




ODEON 10.153-a 1928 








ODEON 10.196-b 1928 
MEDROSA MODINHA AMÉRICO GUIMARÃES VICENTE 
CELESTINO 
ODEON 10.184-a 1928 
À LUZ DO LUAR MODINHA VERDI DE CARVALHO VICENTE 
CELESTINO 
ODEON 10.184-b 1928 
CANÇÃO DA FELICIDADE MODINHA BARROZO NETO - 
NOSOR SANCHEZ 
MARIA EMMA ODEON 10.093-a 1928-01 
CANÇÃO DA SAUDADE MODINHA BARROZO NETO MARIA EMMA ODEON 10.093-b 1928-01 
ADEUS OH TERRA EM QUE 
NASCÍ 




ODEON 10.106-a 1928-01 




ODEON 10.106-b 1928-01 
ADEUS EULINA MODINHA 
BRASILEIRA 
CATULO CEARENSE GASTÃO 
FORMENTI 
ODEON 10.125-b 1928-02 





ODEON 10.140-a 1928-03 
MALANDRINHA MODINHA 
BRASILEIRA 
FREIRE JR. FRANCISCO 
ALVES 
ODEON 10.159-b 1928-04 
ADEUS OH TERRA EM QUE 
NASCÍ 




ODEON 10.194-b 1928-04 
CIÚMES MODINHA POPULAR GASTÃO 
FORMENTI 
ODEON 10.171-b 1928-05 
ABANDONADO AMOR MODINHA VERDI DE CARVALHO VICENTE 
CELESTINO 
ODEON 10.169-b 1928-05 
BARBULETA BARBULETA MODINHA 
SERTANEJA 
MARCELO TUPINAMBÁ 
- JOSÉ ELOI 
FRANCISCO 
ALVES 
ODEON 10.215-b 1928-08 
NOITE DE SERENATA, UMA MODINHA 
BRASILEIRA 
JOSÉ FRANCISCO 
FREITAS - ZECA IVO 
FRANCISCO 
ALVES 
PARLOPHON 12.816-b 1928-08 
DESALENTO VALSA 
MODINHA 
OLEGÁRIO MARIANO PATRÍCIO 
TEIXEIRA 
ODEON 10.239-b 1928-09 




PARLOPHON 12.823-b 1928-09 




ODEON 10.287-b 1928-11 
NÃO POSSO TE AMAR MODINHA POPULAR PARAGUASSU COLUMBIA 5.029-B 1929 
CASINHA PEQUENINA MODINHA POPULAR PARAGUASSU COLUMBIA 5.029-B 1929 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
PARAGUASSU COLUMBIA 5.062-B 1929 
LAMENTOS MODINHA CATULO CEARENSE PARAGUASSU COLUMBIA 5.026-B 1929-03 




COLUMBIA 5.025-B 1929-03 
CANÇÃO DA FELICIDADE MODINHA BARROZO NETO CÂNDIDO 
BOTELHO 
COLUMBIA 5.025-B 1929-03 
SERTANEJO, O MODINHA ASSIS PACHECO JOÃO CELESTINO PARLOPHON 12.921-a 1929-03 
CABOCLA MODINHA NELSON VAZ - JOSÉ 
PENANTE 
NELSON VAZ PARLOPHON 12.959-a 1929-05 
MODINHA BRASILEIRA MODINHA DE CHOCOLAT SÍLVIO SALEMA PARLOPHON 12.954-b 1929-05 




PARLOPHON 12.969-a 1929-06 
NÃO ESTOU EMBRIAGADO MODINHA BATISTA JR. BATISTA JR. COLUMBIA 5.030-B 1929-06 
A ALGUÉM MODINHA POPULAR PARAGUASSU COLUMBIA 5.058-B 1929-07 




COLUMBIA 5.047-B 1929-07 
HISTÓRIA TRISTE DE UMA 
PRAIEIRA 
MODINHA POPULAR - ADELMAR 
TAVARES - ARR: 
STEFANA DE MACEDO 
STEFANA DE 
MACEDO 
COLUMBIA 5.093-B 1929-10 
FOI UM SONHO MODINHA PARAGUASSU PARAGUASSU COLUMBIA 5.121-B 1929-12 
QUERO FUGIR-TE MODINHA POPULAR PARAGUASSU COLUMBIA 5.116-B 1929-12 
FOI NUMA TARDE CALMOSA MODINHA POPULAR LÉA AZEREDO 
SILVEIRA 
VICTOR 33.333-a 1930 
MORENA BRASILEIRA MODINHA JOSÉ FRANCISCO DE 
FREITAS 
PARAGUASSU COLUMBIA 7.012-B 1930 
NA VOLTA MODINHA POPULAR PARAGUASSU COLUMBIA 7.047-B 1930 










ODEON 10.525-a 1930-01 
VIDA É ASSIM, A MODINHA LUÍS GONZAGA - 
JAIME REDONDO 
JAIME REDONDO COLUMBIA 5.159-B 1930-02 








COLUMBIA 5.150-B 1930-02 
FOI NUMA NOITE CALMOSA MODINHA 
CARIOCA 
LUCIANO GALLET JAIME REDONDO COLUMBIA 5.159-B 1930-02 
DESPEDIDA MODINHA 
CERESTE 




COLUMBIA 5.192-B 1930-03 




ODEON 10.586-b 1930-04 
MORENA MODINHA ASSIS PACHECO HILDA BORGES 
CURTY 
ODEON 10.590-a 1930-04 
SARUÊ MODINHA EDUARDO SOUTO JUREMA e 
JUSSARA 
ODEON 10.599-b 1930-05 
FUGITIVA MODINHA G. ROMEO - OSVALDO 
SANTIAGO 
IAIÁ GARCIA ODEON 10.603-a 1930-05 
MORENA MORENA MODINHA 
DO NORTE 
POPULAR STEFANA DE 
MACEDO 
COLUMBIA 5.192-B 1930-05 
DESPEDIDA MODINHA 
CERESTE 




COLUMBIA 5.192-B 1930-05 
QUITUTES DE SINHAZINHA MODINHA 
LUNDU 
GAUDIO VIOTTI - X. Y. 
Z. 
JAIME REDONDO COLUMBIA 5.205-B 1930-05 
NOSSO AMOR, O MODINHA PARAGUASSU PARAGUASSU COLUMBIA 5.194-B 1930-05 




PARLOPHON 13.170-a 1930-06 




PARLOPHON 13.170-b 1930-06 
DESFOLHA UM MAL-ME-QUER MODINHA JAIME REDONDO JAIME REDONDO COLUMBIA 5.244-B 1930-07 
POR TEU AMOR POR TI MODINHA RAUL C. MORAES ELSIE HOUSTON COLUMBIA 5.223-B 1930-07 
TEUS OLHOS CASTANHOS MODINHA BONFIGLIO DE 




PARLOPHON 13.191-a 1930-08 
OLHOS TEUS, OS MODINHA MARQUES DA GAMA JULINHA DIAS PARLOPHON 13.205-a 1930-09 
SAUDADE SAMBA 
MODINHA 
J. AIMBERÊ FRANCISCO 
ALVES 
PARLOPHON 13.213-a 1930-09 
NOITES DE VERÃO MODINHA SÉRGIO SOBRERA - 
HUMBERTO SANTIAGO 
VICENTE CUNHA VICTOR 33.344-a 1930-09 
IRACEMA MODINHA JOÃO VALENÇA - RAUL 
VALENÇA 
VICENTE CUNHA VICTOR 33.344-b 1930-09 
TEU PÉ, O MODINHA JAIME REDONDO - O. 
AZEVEDO 
JAIME REDONDO COLUMBIA 7.029-B 1930-10 





ODEON 10.687-a 1930-10 
FEIA MODINHA JAIME REDONDO - O. 
AZEVEDO 
JAIME REDONDO COLUMBIA 7.029-B 1930-10 
BEM TE VI MODINHA MIGUEL EMÍDIO 




ODEON 10.709-b 1930-11 
TALENTO E FORMOSURA MODINHA EDMUNDO OTÁVIO 




ODEON 10.709-a 1930-11 
JÁ NÃO TE LEMBRAS MODINHA AGNELO CHAGAS AGNELO CHAGAS VICTOR 33.373-a 1930-12 
ILUSÃO MODINHA AGNELO CHAGAS AGNELO CHAGAS VICTOR 33.373-b 1930-12 




BRUNSWICK 10.120-b 1930-12 
CONFISSÕES DE AMOR CHORO 
MODINHA 
J. B. DA SILVA "SINHÔ" GASTÃO 
FORMENTI 
BRUNSWICK 10.120-a 1930-12 
PENSA DIZ-ME O PASSADO MODINHA LAURA SUAREZ - 
VERDI DE CARVALHO 
LAURA SUAREZ BRUNSWICK 10.147-b 1931 
DEUSA MODINHA FREIRE JR. FRANCISCO 
ALVES 
ODEON 10.815-a 1931 
MINHA TERRA TEM PALMEIRAS MODINHA GONÇALVES DIAS - 
ARMANDO LAMEIRA 
GILCA LORETI ODEON 10.790-b 1931 
SEMPRE A SAUDADE MODINHA AGNELO CHAGAS AGNELO CHAGAS PARLOPHON 13.326-a 1931 
MEU PAÍS MODINHA - ARTUR CASTRO OUVIDOR 2.008 1931 
PENSEI NO TEU AMOR MODINHA NECO ARTUR CASTRO OUVIDOR 2.008 1931 
PORQUÊ TE AMEI MODINHA ARTUR CASTRO ARTUR CASTRO OUVIDOR 2.009 1931 
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AOS POUCOS MODINHA - ARTUR CASTRO OUVIDOR 2.009 1931 
GENTE NUNCA SABE, A MODINHA LAURA SUAREZ LAURA SUAREZ BRUNSWICK 10.131-b 1931-01 
NOSSO AMOR SE ACABOU, O SAMBA 
MODINHA 
J. AIMBERÊ FRANCISCO 
ALVES 
ODEON 10.727-a 1931-01 
SERESTA MODINHA LEOPOLDO FROES JAIME REDONDO COLUMBIA 22.046-B 1931-09 
MORRER DE AMOR MODINHA PARAGUASSU PARAGUASSU COLUMBIA 22.215-B 1933 
CANÇÃO DA FELICIDADE MODINHA BARROZO NETO - 
NOSOR SANCHES 
BIDU SAYÃO VICTROLA 4.229-b 1933 
QUE VALE O PRANTO, O CANÇÃO 
MODINHA 
PARAGUASSU PARAGUASSU COLUMBIA 22.223-B 1933 
MULHER MODINHA CARLOS REGO 
BARROS DE SOUSA 
GASTÃO 
FORMENTI 
VICTOR 33.684-b 1933-08 
A ALGUÉM MODINHA POPULAR PARAGUASSU COLUMBIA 22.272-B 1934 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
PARAGUASSU COLUMBIA 22.274-B 1934 
TEUS OLHOS CASTANHOS MODINHA BONFIGLIO DE 




ODEON 11.113-a 1934 




VICTOR 33.792-a 1934-06 
VIOLA QUEBRADA MODINHA 
DO SÉCULO 
XIX 
MÁRIO DE ANDRADE CÂNDIDO 
BOTELHO 
COLUMBIA 8.164-B 1936 





VICTOR 34.042-a 1936-04 




VICTOR 34.074-b 1936-07 
HEI DE AMAR-TE ATÉ MORRER MODINHA 
DO SEC. 
XVIII 





VICTOR 34.088-a 1936-09 




VICTOR 34.105-b 1936-11 
TALENTO E FORMOSURA MODINHA EDMUNDO OTÁVIO 
FERREIRA - CATULO 
CEARENSE 









VICTOR 34.325-a 1938-06 
NÃO POSSO TE AMAR MODINHA POPULAR - ARR.: 
PARAGUASSU 
PARAGUASSU COLUMBIA 55.051-b 1939 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
PARAGUASSU COLUMBIA 55.125-a 1939 
CASINHA PEQUENINA MODINHA POPULAR - ARR.: 
PARAGUASSU 
PARAGUASSU COLUMBIA 55.051-a 1939 
A ALGUÉM MODINHA POPULAR PARAGUASSU COLUMBIA 55.127-a 1939 
MORRER DE AMOR MODINHA PARAGUASSU PARAGUASSU COLUMBIA 55.129-b 1939 
TALENTO E FORMOSURA MODINHA EDMUNDO OTÁVIO 
FERREIRA - CATULO 
CEARENSE 
PARAGUASSU COLUMBIA 55.136-a 1939 
LAMENTOS MODINHA CATULO CEARENSE PARAGUASSU COLUMBIA 55.049-b 1939 




VICTOR 34.524-a 1939-12 




VICTOR 34.577-b 1940-02 
QUANDO O OUTONO CHEGAR MODINHA 
BRASILEIRA 




VICTOR 34.656-b 1940-09 
QUEM SABE MODINHA ANTÔNIO CARLOS 





ODEON A-3.273-a 1941 
QUANDO MEU PEITO MODINHA 
SEC.XIX 




VICTOR 39.145-b 1942-01 
SINHÁ MOÇA ESTÁ CHORANDO MODINHA J. S. ANDRADE - 
MARIANO DA SILVA 
MARIANO e 
JOANICO 
VICTOR 34.876-a 1942-02 
MODINHA MODINHA JAIME OVALE - 
MANUEL BANDEIRA 
SÍLVIO CALDAS VICTOR 80-0102-a 1943-07 
CASA BRANCA DA SERRA MODINHA GUIMARÃES PASSOS - 
MIGUEL EMÍDIO 
PESTANA 
PARAGUASSU CONTINENTAL 15.015-a 1943-12 
CASINHA PEQUENINA MODINHA POPULAR PARAGUASSU CONTINENTAL 15.006-a 1943-12 
NÃO POSSO TE AMAR MODINHA POPULAR PARAGUASSU CONTINENTAL 15.006-b 1943-12 
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TALENTO E FORMOSURA MODINHA EDMUNDO OTÁVIO 
FERREIRA - CATULO 
CEARENSE 
PARAGUASSU CONTINENTAL 15.509-a 1944-10 
LAMENTOS MODINHA CATULO CEARENSE PARAGUASSU CONTINENTAL 15.538-a 1945-05 
PERDÃO EMÍLIA MODINHA POPULAR - ARR. 
PARAGUASSU 
PARAGUASSU CONTINENTAL 15.411-a 1945-08 
ESTELA MODINHA ABDON LIRA - 
ADELMAR TAVARES 
PARAGUASSU CONTINENTAL 15.419-a 1945-09 
MORENA MORENA MODINHA POPULAR ROMEU FERES CONTINENTAL 15.595-b 1946-03 
PEQUENINA CRUZ DO TEU 
ROSÁRIO, A 
MODINHA FERNANDO WEYNE - 




ACETATO PRE9 - 1947 
PEQUENINA CRUZ DO TEU 
ROSÁRIO, A 
MODINHA FERNANDO WEYNE - 
ROBERTO XAVIER DE 
CASTRO 
MOACIR WEYNE ACETATO PRE-9 - 1948 
CASINHA PEQUENINA, A MODINHA POPULAR - ARR.: 
ERNÂNI BRAGA 
BIDU SAYÃO COLUMBIA 17.568-D 1949 
À MINHA NOIVA (I) MODINHA JÚLIO BRAGA ALTAIR RIBEIRO ACETATO - 1949 
À MINHA NOIVA - I MODINHA TRADICIONAL - JÚLIO 
BRAGA 
ALTAIR RIBEIRO ACETATO PRE9 - 1949 
À MINHA NOIVA (II) MODINHA JÚLIO BRAGA ALTAIR RIBEIRO ACETATO - 1949 
À MINHA NOIVA - II MODINHA TRADICIONAL - JÚLIO 
BRAGA 
ALTAIR RIBEIRO ACETATO PRE9 - 1949 
CASINHA PEQUENINA, A MODINHA POPULAR - ARR.: 
ERNÂNI BRAGA 
BIDU SAYÃO COLUMBIA 30-3527-a 1949-10 
SERENATA CANÇÃO 
MODINHA 
MIRANDA GOLIGNAC MIRANDA 
GOLIGNAC 
(CANTO) 
ACETATO - 1951 
QUEM SABE MODINHA ANTÔNIO CARLOS 





ODEON A-3.273-a 1954 
CHUÁ CHUÁ MODINHA PEDRO DE SÁ 






MULATA (MESTIÇA) MODINHA GONÇALVES CRESPO INEZITA BARROSO RCA VICTOR 80-1296-b 1954-07 
FOI NUMA NOITE CALMOSA MODINHA POPULAR SÉCULO XIX 




ODEON 13.992-b 1956-03 
TORMENTOS QUE EU PADEÇO MODINHA POPULAR SÉCULO XIX 




ODEON 13.992-a 1956-03 
POR QUEM SONHA ANA MARIA MODINHA JUCA CHAVES JUCA CHAVES RGE RGE-10.236-b 1960-06 
TEMPO PASSA, O MODINHA JUCA CHAVES JUCA CHAVES RGE RGE-10.261-b 1960-09 
QUE SAUDADE MODINHA JUCA CHAVES JUCA CHAVES RGE RGE-10.277-b 1960-12 
POR LETÍCIA MODINHA JUCA CHAVES JUCA CHAVES RGE RGE-10.329-a 1961 
SEGUIREI TEUS DÚBIOS 
PASSOS 
MODINHA JUCA CHAVES JUCA CHAVES RGE RGE-10.299-b 1961-07 
AQUARELA DE SONHOS MODINHA JUCA CHAVES JUCA CHAVES RGE RGE-10.330-b 1961-07 
CLÁUDIA MODINHA JUCA CHAVES JUCA CHAVES RGE RGE-10.360-a 1961-11 
RÓSEAS FLORES D'ALVORADA MODINHA 
IMPERIAL 
D. P. LIA ROBERTI COPACABANA 6.422 1962 
FLOR DE LOTUS MODINHA - FANTINA 
MENEZES 
FITA - 1970 
MOÇA DA CHUVA MODINHA PAULINHO NOGUEIRA 
- RITA MOREIRA 
CONJUNTO 
FARROUPILHA 
FARROUPILHA FR-2.003-b - 
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